REVISTA D E ESPECIALIZACION MUSICAL

Quodlibet

ENERO - JUNIO 2021

%\”*’% Universidad

AULA DE MUSICA




N.° 75 ENERO - JUNIO 2021

Quodlibet

DIRECTOR
Pablo Gastaminza (UAH, FGUA)

DIRECTORA ADJUNTA
Nieves Hernandez-Romero (UAH)

CONSEJO EDITORIAL
Paloma Ortiz de Urbina (UAH),
Germin Labrador (UAM),
Jacobo Duran-Lotiga (COMPOSITOR, EX DIRECTOR DE §
QUODLIBET), Elena Torres (UCM), Juan Catlos Asensio |
(ESMUC, SCHOLA ANTIQUA), Luca Chiantore
(ESMUC, UNIV. AVEIRO), Maria José Ruiz Mayordomo
(ESQUIVEL, CSD MALAGA)

COMITE CIENTIFICO ASESOR
José Luis Aréstegui (UGR), Lloreng Barber (RACBAS]),
Chris Collins (UNIV. BANGOR, GALES), German Gan
(UAB), Jos¢ Carlos Gosilvez (BNE), Gonzalo Martinez
(UNIV. TALCA, CHILE), Yvan Nommick (UNIV.
PAUL VALERY. MONTPELLIER 111), Luis de Pablo
(RABASF), Ana Vega Toscano (UAM/RNE), Catlos
Villar (UVA), Antonio Gallego (RABASF), Isabel Lozano
(BNE), Tomas Marco (RABASF), Enrique Mufioz
(UAM), Marfa Nagore Ferrer (UCM)

COORDINACION MONOGRAFICO
EL CODEX CALIXTINUS REVISITADO

Juan Carlos Asensio

1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
COLABORAN EN ESTE NUMERO |
Marco A. Moreno Esquinas, Juan Carlos Asensio, 1
Eduardo Carrero Santamaria, Paloma Gutiérrez del |
Arroyo Gonzalez, Arturo Tello Ruiz-Pérez, 1
Patricia Peldez Bilbao, M.* Dolores Romero Ortiz 1
y Teresa Cascudo 1
1

1

1

1

1

1

1

1

1

1

1

1

1

1

1

1

1

1

1

1

1

SECRETARIA TECNICA
Catlos Garcia Arbelo

REVISION DE TEXTOS
Geza Gabriel Szokacs

MAQUETACION
Ronda Vazquez Marti y Elisa Borsari (UAH)

DISENO
Concha Langle

RECEPCION DE ORIGINALES
Y CORRESPONDENCIA
Aula de Musica de la Universidad de Alcala
C/ Colegios, 10 - 28801 Alcala de Henares (Madrid)
E-mail: quodlibet@uah.es
Telfs. 91.885.2427/2494 — 629 22 63 66

Los textos publicados en Quodlibet son responsabilidad exclu-
siva de sus respectivos autores.

Depdsito Legal: M-5433-1995. elSSN: 2660-4582
DOI: https://doi.org/10.37536/quodlibet.2021.75

B EDITORIAL

B QUODLIBET

6. LOS CAMINOS DE SION LLORAN:
UN EJEMPLO DEL USO DE LA FLAUTA DULCE
EN LA CORTE MADRILENA DE 1766
Marco A. Moreno Esquinas

B MONOGRAFICO
EL CODEX CALIXTINUS REVISITADO

47.  INTRODUCCION
Juan Carlos Asensio

49. LA CATEDRAL DE SANTIAGO DE COMPOSTELA
EN TIEMPOS DEL CoDEX CALIXTINUS.
EsPACIO ARQUITECTONICO Y CEREMONIA EN
TORNO AL PROYECTO ROMANICO
Eduardo Carrero Santamaria

74. LA mUsicA DEL COpice CALIXTINO.
UN POSIBLE MANUAL PARA SU INTERPRETACION
Paloma Gutiérrez del Arroyo Gonzalez

131.  TRAS EL RASTRO DE TROPOS Y PROSAS
EN EL Copex CALIXTINUS. UNA CUESTION DE
METODO
Arturo Tello Ruiz-Pérez

169. COMO COMPLETAR ALGUNAS DE LAS PIEZAS
DEL Copex CALIXTINUS. ALGUNOS
COMENTARIOS SOBRE LA «MISE PAR ECRIT» DE
LAS PIEZAS MUSICALES DEL JACOBUS
Juan Carlos Asensio

B DOCUMENTOS

221. LA PROSA GRATULEMUR ET LAETEMUR:
UNA EDICION CRITICA
Arturo Tello Ruiz-Pérez y Patricia Peldez Bilbao

272. EL JARDIN JAPONES EN Six JAPANESE
GARDENS DE KAIJA SAARIAHO
M.? Dolores Romero Ortiz

ﬁé Universidad M LIBROS
56z :
ahaley Afle Alcald 341.  FORMACION Y PROFESIONALIZACION MUSICAL
UNIVERSIDAD DE ALCALA DE LAS MUJERES EN EL SIGLO XIX:
£L CONSERVATORIO DE MADRID

Teresa Cascudo
BASE DE DATOS | I

ISOC|


https://doi.org/10.37536/quodlibet.2021.75

N.° 75 JANUARY - JUNE 2021

B EDITORIAL

B QUODLIBET

6. [HE PATHWAYS TO SION CRY:
AN EXAMPLE OF THE USE OF THE RECORDER
IN THE MADRID COURT OF 1766
Marco A. Moreno Esquinas

B MONOGRAPHIC
THE CODEX CALIXTINUS REVISITED

47.  INTRODUCTION
Juan Carlos Asensio

49. THE CATHEDRAL OF SANTIAGO DE
COMPOSTELA DURING THE Copex CALIXTINUS
TIMES. ARCHITECTURAL SPACE AND CEREMONY
AROUND THE ROMANESQUE PROJECT
Eduardo Carrero Santamaria

74. THE PERFORMANCE OF THE
Copex CALIXTINUS MUSIC.
A POSSIBLE HANDBOOK
Paloma Gutiérrez del Arroyo Gonzélez

131.  ON THE TRAIL OF TROPES AND PROSES
IN THE Copex CALIXTINUS.
A QUESTION OF METHOD
Arturo Tello Ruiz-Pérez

169. COMPLETING PIECES FROM THE CODEX
CALIXTINUS: SOME COMMENTS ON WORKS
BY JACOBUS AND THEIR ‘MISE PAR ECRIT’
Juan Carlos Asensio

B DOCUMENTS

221.  THE PROSE GRATULEMUR ET LAETEMUR: A
CRITICAL EDITION
Arturo Tello Ruiz-Pérez y Patricia Peldez
Bilbao

272. THE JAPANESE GARDEN AT Six JAPANESE
GARDENS BY KAIJA SAARIAHO
M.? Dolores Romero Ortiz

W BOOKS

341. MUSICAL EDUCATION AND
PROFESSIONALIZATION OF WOMEN IN THE 19TH
CENTURY: THE CONSERVATORY OF MADRID
Teresa Cascudo

de Alcald

fé%‘ Universidad

EDITORIAL

UNIVERSIDAT DE ALCALA

BASE DE DATOS

ISOC

I

Quodlibet

EDITOR-IN-CHIEF
Pablo Gastaminza (UAH, FGUA)

DEPUTY EDITOR-IN-CHIEF
Nieves Hernandez-Romero (UAH)

ASSISTANT EDITORS
Paloma Ortiz de Urbina (UAH),
German Labrador (UAM),

Jacobo Durin-Loriga (COMPOSER, FORMER EDITOR-
IN-CHIEF OF QUODLIBET), Elena Tortes (UCM), Juan
Carlos Asensio (ESMUC, SCHOLA ANTIQUA), Luca
Chiantore (ESMUC, UNIV. AVEIRO),

Matia José Ruiz Mayordomo (ESQUIVEL, CSD MALAGA)

EDITORIAL BOARD
José Luis Aréstegui (UGR), Lloreng Barber (RACBAS]),
Chiis Collins (UNIV. BANGOR, GALES), German Gan
(UAB), José Carlos Gosalvez (BNE), Gonzalo Martinez
(UNIV. TALCA, CHILE), Yvan Nommick
(UNIV. PAUL VALERY. MONTPELLIER 111),
Luis de Pablo (RABASF), Ana Vega Toscano (UAM/
RNE), Carlos Villar (UVA), Antonio Gallego (RABASF),
Isabel Lozano (BNE), Tomés Marco (RABASF),
Enrique Mufioz (UAM), Marfa Nagore Ferrer (UCM)

MONOGRAPHIC COORDINATION
THE CODEX CALIXTINUS REVISITED

Juan Carlos Asensio

CONTRIBUTORS TO THIS ISSUE
Marco A. Moreno Esquinas, Juan Carlos Asensio,
Eduardo Carrero Santamaria, Paloma Gutiérrez del
Arroyo Gonzilez, Arturo Tello Ruiz-Pérez,
Patricia Peldez Bilbao, M.* Dolores Romero Ortiz
y Teresa Cascudo

TECHNICAL SECRETARY
Carlos Garcia Arbelo

TEXTS REVIEW
Geza Gabriel Szokacs

LAYOUT
Ronda Vizquez Marti and Elisa Borsari (UAH)

DESIGN
Concha Langle

MANUSCRIPT SUBMISSION
Aula de Musica de la Universidad de Alcala
C/ Colegios, 10 - 28801 Alcala de Henares (Madrid)
E-mail: quodlibet@uah.es
Telfs. 91.885.2427/2494 — 629 22 63 66

The texts published in Quodlibet are exclusive responsibility of
its respective authors.

Legal Deposit: M-5433-1995. elSSN: 2660-4582

DOI: https://doi.org/10.37536/quodlibet.2021.75


https://doi.org/10.37536/quodlibet.2021.75

Estimados lectores

Este afio recibimos la mala noticia del fallecimiento de Cristébal Halffter el
23 de mayo. Don Cristébal fue uno de los grandes referentes musicales de Espafia
durante los ultimos 70 afos. Podrfamos hablar sobre su trayectoria e influencia en la
creacién musical de la segunda mitad del siglo XX durante horas y horas; preferimos
comentar que, aunque estaba retirado de la vida social, nos consta que siguié
componiendo hasta el final. El maestro Halffter era miembro del Comité Cientifico
Asesor de la Revista de Especializacién Musical Quodliber desde abril de 2014. A
modo de homenaje, os compartimos este Documento, un discurso escrito por el
propio Halffter, que se leyo en la apertura de curso 2014-2015 del Aula de Musica
de la UAH, en el que habla sobre diversos detalles de su obra Elegias a la nmerte de

tres poetas espasioles. https://ebuah.uah.es/dspace/bitstream/handle/10017/42433/
torno_halffter QB_2015.pdf?sequence=1&isAllowed=y. Este texto esta incluido

en el n.° 59 de la revista. Descanse en paz Maestro.

Volviendo a la revista, inauguramos el primer numero de este segundo afio
de andadura digital. Podemos destacar que hemos recibido un excelente feedback
con la transicién del formato en papel a su ediciéon como revista electrénica. La
mayor difusién y accesibilidad en todo el mundo (Gnicamente con un navegador de
internet) inaugura una nueva etapa de difusién y trascendencia de la revista, no solo
de los nuevos ejemplares, sino del extenso repositorio de Quodlibet que figura desde
el afo 1995, también accesible desde nuestra propia web.

Del nimero que nos ocupa podemos destacar el monografico «El Codex
Calixtinus revisitadoy», coordinado por nuestro compafiero Juan Carlos Asensio,
que ademas prologa dicho monografico con una introduccién explicativa sobre los
contenidos de esta compilacién. Los aspectos que se tratan son de tipo interpretativo,
analitico e incluso arquitecténico, siendo este grupo de articulos nuestra pequefia
contribucién a la celebracion del Afio Santo Xacobeo.

Para finalizar, podemos destacar el documento sobre «El jardin japones en
Six Japanese Gardens de Kaija Saariaho». La autora ha sido seleccionada recientemente
por la Bienal de Musica de Venecia para recibir el Ledén de Oro por toda su carrera
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PABLO GASTAMINZA

musical, un galardén que se suma a una larga lista de premios recopilados a lo largo de su brillante
trayectoria. El documento «El jardin japones en Six Japanese Gardens de Kaija Saariajo» es un texto
que auna estética, andlisis, organologfa, musica y «japonismon, abriendo una interesante via de estudio
sobre la compositora.

Esperamos que disfrutéis de este nimero casi tanto como nosotros al realizatlo. m

Alcala de Henares, 22 de mayo de 2021

PABLO GASTAMINZA
Director de Quodlibet
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Los cAMINOS DE SION LLORAN:
UN EJEMPLO DEL USO DE LA FLAUTA DULCE
EN LA CORTE MADRILENA DE 1766

THE PATHWAYS TO SION CRY:
AN EXAMPLE OF THE USE OF THE RECORDER
IN THE MADRID COURT OF 1766

Marco A. Moreno Esquinase

Universidad Rey Juan Carlos

RESUMEN

Este trabajo presenta los primeros resultados obtenidos de un estudio realizado
en el Archivo General del Palacio Real de Madrid que justifican el uso de la flauta dulce
en el contexto musical de la corte de Carlos I1I en la segunda mitad del siglo xviir. Las
lamentaciones de Nicolds Conforto, compuestas en 17606, aportan tres testimonios del
uso simbdlico de la flauta dulce en un contexto profesional en el que este instrumento
convivia con el oboe y la flauta travesera, siendo interpretados los tres por los mismos
musicos. Tras ofrecer una génesis de la recepcion de la flauta dulce barroca en Espafia
y su presencia a lo largo del siglo xvii, se ofrece una visién global del género de la
lamentacién, asi como los cambios musicales introducidos por Carlos I1I durante su
reinado. Finalmente, se comenta el uso de la flauta dulce en estas composiciones, asi
como su transcripcion hasta ahora inédita, que suponen la constatacién del uso tardio
de la flauta dulce en la corte madrilefia durante la segunda mitad del siglo xvir.

* Maestro por vocacion, desarrolla su labor profesional en el CEIP La Zarzuela de Torrejéon
de Ardoz desde 2002. Comprometido con la escuela y la educacién, amplia estudios de grado y
postgrado en ramas relacionadas con la formacién instrumental y psicopedagdgica recibiendo
premio final de carrera por el trabajo de investigacién «lLa Flauta de Pico en Espafia» en el Real
Conservatorio de Musica de Madrid en 2010. Ha colaborado en diversas producciones musicales
con Aktuel Ensemble, Clasicos de Verano de la Comunidad de Madrid, Tecnologfa del Espectaculo,
Corral de Comedias de Alcala de Henares, interpretaciones en directo por RNE en el Dia Europeo
de la Musica, asi como la participacién en la grabacién del disco que acompana a la obra Creadoras de
Miisica editado por el Instituto de la mujer. Es miembro de la Orquesta de la Universidad de Alcala
de Henares desde 2010 y colabora musicalmente en actos ligados al mundo poético-literario en el
corredor del Henares de la Comunidad de Madyrid, asi como en el Octopus Recorder Quartet. Desde
2018 compagina su labor profesional con los estudios de doctorado a través de la investigacion «La
flauta dulce en las instituciones reales espafiolas». El fomento de la «participacién musical activa»
es uno de los pilares fundamentales que gufan su labor profesional sintetizado en el modelo de
Educacién Musical: «Musicate: una manera de vivir la musica en la escuela».

Recepcidn del articulo: 05-04-2021. Aceptacion del articulo: 31-05-2021.
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MARCO A. MORENO ESQUINAS. LOS CAMINOS DE SION LLORAN:...

Palabras clave: flauta dulce barroca; Nicolas Conforto; Catlos I11; siglo xvii; Capilla Real de
Madrid.

ABSTRACT

This research article reports the first results obtained from a work carried out in the General
Archive of the Royal Palace of Madrid, results that justify the use of the recorder in the musical
context of the court of Charles III in the second half of the eighteenth century. The lamentations of
Nicolas Conforto, composed in 1766, provide three testimonies of the symbolic use of the recorder
in a professional context in which this instrument coexisted with the oboe and the transverse flute, all
three being performed by the same musicians. After offering a genesis of the reception of the baroque
recorder in Spain and its presence throughout the eighteenth century, a global view of the genre of
lamentation is offered, as well as the musical changes introduced by Chatles III during his reign.
Finally, it is commented on the use of the recorder in these compositions, as well as its transcription so
far unreleased, which imply the realization of the late use of the recorder in the Madrid court during
the second half of the eighteenth century.

Key words: baroque recorder; Nicolds Conforto; Charles IIT; 18™ Century; Musical Chapel
of Madrid.

I. INTRODUCCION

El incendio acaecido en el Real Alcazar de Madrid la Nochebuena del afio 1734 supuso la
pérdida del archivo de musica y con él de un gran legado cultural que limita el acceso a la informacion
directa de los repertorios usados durante el siglo xvi1 y el primer tercio del siglo xvir. El nuevo Palacio
Real, construido en el solar del antiguo Real Alcazar y estrenado en el afio 1764, se convirtié en la sede
del nuevo archivo musical, reconstruido en 1751 por orden de Fernando VI, quien mostraba interés
port la conservacién de los fondos musicales. Este encargo fue realizado a Francisco Courcelle (1705-
1778), que debia componer musica nueva, asi como recuperar obras de compositores anteriores, cuyas
copias estaban en manos de sus herederos, ademas de otras que pudieran ser de interés para el culto
en la Real Capilla.'

De esta forma, el archivo fue incrementando su repertorio, que era incorporado al inventario
que cada maestro de capilla elaboraba durante su mandato y traspasaba a su sucesor. Tal es el caso
del primer inventario que recoge Antonio Ugena en 1778, tras el repentino fallecimiento de Francisco
Courecelle, en el que sélo estan incluidas las «obras de Musica Eclesiastica, respectivas, y propias de la

! Paulino Capdepén Verdd, «Maestros de la Real Capilla madrilefia (IIT): Francesco Corselli (1702-1778)»,
Anales del Instituto de Estudios Madrilerios, n.° 53 (2013): 256. Acceso el 25 de noviembre de 2020, https://www.academia.

edu/2145609/Maestros_de la Real Capilla de Madrid III Francisco Corselli 1702 1778 .
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R. Capilla de S.M.»%, entre las que no se mencionan las composiciones de Nicolas Conforto, y que sin
embargo estuvieron vinculadas con el repertorio habitual de esta institucion.

Los procesos de reorganizaciéon y catalogacion del archivo de musica de la Real Capilla y la
Real Camara durante el siglo xx han sido ya descritos por Judith Ortega Rodriguez, aportando las
claves que permiten diferenciar en el actual catalogo de 1993 las obras pertenecientes a la Real Capilla
y las pertenecientes a las Real Camara.® Por un lado, el nimero de catilogo que José Garcia Matcellan
estamp6 en las paginas de los manuscritos, siendo el numero 1310 la linea divisoria entre los catilogos
mencionados y, por otro, el sello que se estampd en la primera fase de catalogacion, hasta 1918, con
el texto «Archivo Musical de la Real Capilla de Palacio» y el sello de los fondos provenientes de la
Real Biblioteca y otras dependencias, con el texto «Archivo de Musica del Palacio Nacional», que
fueron incorporados hasta 1938.* En este segundo bloque de obras se localizé la produccion musical
de Nicolas Conforto, del que forman parte las lamentaciones que estudiamos en este articulo y que
suponen un ejemplo del uso tardio de la flauta dulce en la corte madrilefia en la segunda mitad del
siglo xv11L.

En cualquier caso, el resultado del proceso de catalogacion final, materializado en el catdlogo
de referencia para la investigaciéon en el Archivo General de Palacio, se caracterizdé por ofrecer
informacién mucho mas detallada de cada una de las composiciones, dando la posibilidad de constatar
los diferentes cambios timbricos, entre otros parametros musicales, que fueron produciéndose durante
el siglo xvir.®> Uno de estos cambios timbricos lo encontramos en la incorporacion de la flanta® a las
plantillas instrumentales de la corte madrilefia en la dltima década del siglo xv11, siendo delicado el poder
determinar a qué tipo de flauta se refiere, teniendo en cuenta que existen diferentes nomenclaturas
que conviven de forma paralela: flauta como término general, flauta dulce y flauta travesera. En este
sentido, la historiograffa musical actual ha tenido en cuenta la existencia de ambos tipos de flauta,
estableciéndose dos lineas de analisis complementarias, como veremos mas adelante.

% [Francisco Coutcelle], «N6mina e inventario de todas las obras de musica eclesiastica, respectivas y propias
de la Real Capilla e S. M., que existfan en poder de Dn. Francisco Courcelle como maestro que fue de la misma...», en
Coleccion de documentos, originales en parte, referentes a la Capilla Real, manuscrito (Madrid: s. e., [1778]), fol. 170-177, acceso el
27 de agosto de 2020. http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000106077&page=1.

? Judith Ortega Rodtiguez, «l.a musica en la corte de Catlos II1 y Carlos IV (1759-1808): de la Real Capilla a
la Real Camara» (tesis doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 2010), 241-255, acceso el 25 de agosto de 2020,
https://eprints.ucm.es/11739/.

* José Garcia Marcellan, Catdlogo del archivo de miisica del Palacio Real (Madrid: Editora Nacional, 1938).

> José Peris Lacasa ¢t al., coords., Catdlogo del Archivo de Miisica del Palacio Real de Madrid (Madtid: Patrimonio
Nacional, 1993), 13-17.

¢ Respecto a esta cursiva, ver las consideraciones organoldgicas y terminoldgicas que se incluyen en el

contenido de este articulo.
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Los estudios sobre la Capilla de Musica en la segunda mitad del siglo xvii, que analizan la
incorporacién de instrumentos musicales en la corte, entre otros aspectos, nos informan de que
se plante6 realizar una reforma con el fin de moderar el gasto, pero que este, sin embargo, siguié
aumentando y se siguieron contratando musicos de gran habilidad,” muchos de ellos integrados a
la Capilla como respuesta a las innovaciones timbricas propuestas en 1677 por Juan José de Austria
(1629-1679), a su vuelta a la corte madrilefia tras su etapa de gobernador de la Armada y virrey de Sicilia
y de Flandes.® En este contexto, se produjo la llegada de la flauta a la corte madrilefia, concretamente
de la mano de los hermanos Miguel y José Hauteloche’, musicos de procedencia francesa, de violin y
flauta, sin que esté especificado el tipo de flauta que utilizaban, acerca de lo cual se han establecido dos
lineas argumentativas:

- Por un lado, hay quien considera que la flauta barroca importada a Espafia es la denominada
flauta travesera barroca, ello por influencia de la corte de Disseldorf a través de Mariana de
Neoburgo."

- Por otro, las investigaciones desarrolladas por Beryl Kenyon de Pascual en el entorno de la
Capilla Real defienden la modalidad de flauta dulce barroca, a tenor de las tesituras y escritura
musical, ademas de que el término flauta travesera no aparece especificado en las partituras
hasta la tercera década del siglo xvir."!

" Juan Antonio Sinchez Belén, «lLa Capilla Real de Palacio a finales del siglo XVII», en La Capilla Real de los
Austrias: Miisica y ritual de corte en la Enropa moderna, ed. por Fernando Villaverde y Agustin Vergara (Madrid: Fundacién
Carlos de Amberes, 2001), 417-418.

¥ Pablo Lotenzo Rodriguez Fernandez, «Musica, poder y devocion. La Capilla Real de Catlos II (1665-1700)»
(tesis doctoral, Universidad de Zaragoza, 2003), 107.

? El apellido de estos hermanos aparece en las fuentes documentales de varias formas: Hambt Clocp; Hambot;
Hantbt; Haute Cloche; Hautecloche y Hauteloche. Naturales de Cambray y musicos de profesion, acuden a Madrid en
1690 con el fin de ser admitidos en la Real Capilla como musicos de violin y flauta, pero no lo consiguen hasta enero de
1693. Hasta ese momento, la documentacion de archivo refiere que participaron en dos funciones en el Retiro, quiza en
las celebraciones de las segundas nupcias de Catlos II con Mariana de Neoburgo, asi como en Aranjuez u otros sitios
reales, ademads de servir en la Real Cdmara. Al poco tiempo de su admisién José Hauteloche muere y su hermano Miguel
permanece en la corte como musico de la Reina y de la Real Capilla hasta marzo de 1695, momento en el que solicita
ayuda de costa para volverse a su patria. Ver: AGP. RC Caja 120 Exp.1 y Caja 122 Exp.1.

" Como ejemplo de esta tendencia véase: Marfa Diez-Canedo Flores, «La flauta travesera en las dos orillas:
Una sonata de flauta de Luis Mison en Méxicow, Cuadernos de Miisica 1beroamericana, n.° 14 (2007): 46-47, acceso el 20 de
marzo de 2021, https://revistas.ucm.es/index.php/CMIB/article/view/61170.

' Beryl Kenyon de Pascual, «Instrumentos ¢ instrumentistas espafioles y extranjeros en la Real Capilla desde
1701 hasta 1749, en Espaiia en la miisica de occidente: Actas del congreso internacional celebrado en Salamanca, 29 de octubre-5 de
noviembre de 1985, aito enropeo de la miisica, vol. 2, ed. por José Lépez Cald, Ismael Fernandez de la Cuesta y Emilio Casares
Rodicio (Salamanca: Ministerio de Cultura, Instituto Nacional de las artes Escénicas y de la Musica, 1987), 94-95.
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Las fuentes tedricas de la época tampoco contribuyen a clarificar la diferenciacion entre flauta
travesera y flauta dulce. En este sentido, y como desarrollaremos en el segundo apartado de este articulo,
los tratados de Pedro Rabassa (1724-1738) y Pablo Minguet'* (1754) si contemplan ambos tipos de
flauta, mientras que los de Pablo Nasarre (1723-1724) y Francisco Valls (1742) tratan el término de
forma general.” Ademas, las fuentes lexicogrificas espafiolas tampoco clarifican estos términos hasta
bien entrado el siglo xvii, concretamente con el tercer volumen del Diccionario de Autoridades, de 1732,
en el que como veremos el término flauta hace referencia especifica a la flauta dulce, y su nueva edicién
de 1791 en el que el término general engloba las variedades de flauta dulce y flauta travesera.

En consecuencia, teniendo en cuenta las lineas de investigacién anteriores y las fuentes tedricas
del siglo xvi1, nos encontramos con una falta de especificaciéon terminolégica que no nos ayuda a
comprender la realidad y presencia respectiva de cada tipo de flauta en la corte madrilefia de dicho
siglo. Es por ello por lo que se hace necesaria una revision historiografica completa de los términos
Sflanta dulce y flanta travesera estudiados en su contexto general, con el fin de arrojar algo mas de claridad
en una época de constantes transformaciones como fue el siglo xvi.

Para analizar el uso de la flauta dulce en las lamentaciones de Nicolds Conforto estudiaremos,
en primer lugar, la recepcién de la flauta dulce barroca a finales del siglo xvi1 y su proyecciéon durante
el siglo xvin y, en segundo lugar, toda una serie de aspectos generales sobre la forma lamentacion y su
contexto en la corte de Carlos II1. Finalmente, se analizaran las intervenciones musicales especificas de
1766 localizadas en el Archivo General de Palacio de Madrid.

2 En este sentido, es importante resefiar la consideracion que Joseba Berrocal realiza en torno a la flauta dulce
en el tratado de Pablo Minguet, al valorar la importancia de la extension de su tesitura en el contexto de la segunda mitad
del siglo xviir. Ver: Joseba Berrocal Cebridn, «Consideraciones sobre el papel del oboe en las “reglas y advertencias
generales” de Pablo Minguet y Irol (1752-1774)», Artigrama: Revista del departamento de Historia del Arte de la Universidad de
Zaragoza, n.° 26 (2011): 829. Acceso el 24 de diciembre de 2020, https://www.unizar.es/artigrama/pdf/26/3varia/15.
pdf.

Y De forma colateral es importante considerar que la flauta dulce estuvo presente como objeto mercantil en
diferentes fuentes hemerograficas del siglo xviil. La Gaceta de Madrid y papeles periddicos o el Diario de Madrid fueron el
escaparate del instrumento y todo su entorno (constructores, vendedores, partituras...) como un elemento mas dentro
del mercado de la musica. Ver: Beryl Kenyon de Pascual, «Venta de instrumentos en Madrid durante la segunda mitad
del siglo XVIII», Revista de musicologia 5, n.° 2 (1982): 309-324. Acceso el 14 de marzo de 2020, https://wwwijstor.
org/stable/20794856rseq=1; e Ignacio Sustacta Llombart, «l.a musica en las fuentes hemerograficas del siglo XVIII

espafiol. Referencias musicales en la “Gaceta de Madrid” y articulos de musica en los papeles peridédicos madrilefios»
(tesis doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 1993).
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I1. DE 1A FLAUTA DULCE RENACENTISTA AL MODELO BARROCO MODERNO DEL SIGLO XVIII: FUENTES
TEORICAS Y DOCUMENTALES

La principal fuente lexicografica en la que encontramos el término flanta durante el siglo xvi
en Espafa es el Tesoro de la lengua castellana o espasiola de Sebastian de Covarrubias Orozco del afio 1611.
En ella incluye una descripcion del instrumento y de la formaciéon de su sonido, asociandose con el
modelo de flauta dulce que, por la fecha de publicacién, entendemos hace referencia al prototipo de
flauta de transicién, que habia evolucionado del anterior prototipo renacentista:

Instrumento musico muy conocido y ordinario, es un trozo de palo redondo, hueco, y con cierto
numero de agujeros, que se tapan con los dedos, y dandole el soplo de la boca por lo alto, donde
tiene un agujero prolongado con su lengiiecta mudando los dedos con tapar, y destapar los agujeros
hace vatios sonidos dulces y apacibles."

Desctibe, por tanto, una flauta que se sopla por la parte supetior, con un largo agujero con
su lengleta, refiriéndose al canal por donde circula el aire hacia el bisel. En este sentido, debemos
entender el término lenglieta como «ciertas laminillas»!® que tienen los instrumentos de viento, tal y
como el propio Covarrubias explica en su diccionario.

Unas décadas mas tarde, durante la segunda mitad del siglo xvi, se vivié un proceso de
transformacion constructiva'® fruto de las innovaciones desarrolladas en la segunda mitad de siglo
(1660-1670) por miembros de las familias Hotteterre y Philidor, que desarrollaron un prototipo de
flauta dulce en fa para el que Etienne Loulié elaboré un método en torno a 1694'. De forma paralela,
en Italia, se materializ6 un modelo de flauta dulce en sol, que quedé reflejado en el tratado Compendio
musicale de Bartolomeo Bismantova de 1677, que incluye el dibujo con la forma caracteristica del

' Sebastian de Covarrubias Orozco, Tesoro de la lengua castellana o espariola (Madrid: Luis Sanchez, impresor del Rey
N.S,, 1611), 407¢- 408. Acceso el 8 de diciembre de 2020, http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000178994&page=1.
'° Ibid., 588.

16

La desaparicién progresiva de la musica para conjunto de flautas fomenté la aparicién de un nuevo estilo
en el que la melodia cobraba un mayor protagonismo. De esta forma, un miembro de la familia destacé sobre el
resto, la flauta contralto, que desarrollé prototipos en fa y en sol. Técnicamente, la flauta barroca se caracteriza por
la construccion en varias piezas, innovacion del taller de la familia Hotteterre de instrumentistas y constructores de
instrumentos de viento que permitid, en la segunda mitad del siglo xv11, tornear con mayor precision el taladro interior,
que comenzd a caracterizarse por realizarse en forma de cono invertido, posibilitando que los agujeros fueran mas
pequefios y pudieran colocarse mas préximos, facilitando de esta forma la interpretacién de pasajes mas propios del
virtuosismo instrumental. Ver: Anthony Baines, Woodwind Instruments and their History (Londres: Faber and Faber, 1967),
275-277.

" Edenne Loulié, «Méthode pour apprendre a jouer de la fliite douce. Ms.ca.1694», en Méthodes & Traités Flite
a Bec Enrgpe 1500-1800, vol. 2. (Coutlay: .M. Fuzeau, 2001), 218-273.

'8 Bartolomeo Bismantova, «Compendio Musicale. In cui s“insegna a Principanti il vero modo, A imparare
con facilita, le Regole del Canto Figurato, e Canto Fermo; come anche A Comporre, e suonare il Basso Continuo;
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modelo de flauta barroca (imagen 1). En 1696 los constructores Johann Christoph Denner (1655-
1707) y Johann Schell (1660-1732) solicitaron permiso a las autoridades de Niiremberg para construir
el modelo de flauta desatrollado por los franceses afios antes.'’
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Imagen 1. Dibujo y tabla de digitacién de la flauta dulce barroca®

Siguiendo la linea de investigacién propuesta por Beryl Kenyon de Pascual, y como ya se
ha anunciado en el primer apartado de este articulo, el modelo de flauta dulce en fa habria sido
introducido en la corte de Catlos II*' por los hermanos Miguel y José Hauteloche.? Estos musicos
llegaron a Madrid en 1690, en el contexto de las segundas nupcias del rey con Mariana de Neoburgo, y
participaron tocando violin y flauta en las actuaciones musicales previas que se celebraron en el Palacio
del Buen Retiro. En aquel momento, el violin era un instrumento de necesidad en la Real Capilla y

1l Flauto, Cornetto, e Violino. Ms.ca.1677», en Méthodes & Traités Flite a Bec Europe 1500-1800, vol. 2. (Courlay: J.M.
Fuzeau, 2001), 125-139.

" Inés de Avena, «Dolce Napoli: approaches for performance - Recorders for the Napolitan Baroque
repertoire, 1695-1759 (tesis doctoral, Universiteit Leiden, 2015), 12-14. Acceso el 19 de enero de 2020, https://
openaccess.leidenuniv.nl/handle/1887/33729.

% Bismantova, «Compendio Musicale...», 127-128.

2l Existe la hip6tesis de que los oboistas que acudieron a Madrid en las primeras nupcias de Carlos II con
Marfa Luisa de Orleans en 1679 tocaban también la flauta, hipotesis ain sin constatar. Ver: Marcelle Benoit, «Les
musiciens francais de Marie-Louise d"Orléans, Reine d "Espagnen», La revue musicale, n.° 226 (1955): 48-60.

# Beryl Kenyon de Pascual, «The Recorder Revival in Late Seventeenth-Century Spainy, en The recorder in the
17th century: proceedings of the International Recorder Symposinm Utrecht 1993, ed. por David Lasocki (Utrecht: Foundation for
Historical Performance Practique, 1995), 70.
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la flauta era considerada «instrumento de novedad y armonioso acompafiado de otros»®, tal y como
indico el Patriarca de las Indias en el memorial de 1693 por el que estos hermanos fueron admitidos
definitivamente en la plantilla de la Real Capilla.

Poco tiempo después, en agosto de 1697, el siciliano Bernardo Esmorto llegd a la corte
madrilefia donde solicit6 acceder a la Real Capilla para el uso de la flauta y alegaba tener referencias del
duque de Uceda en el tiempo en que este fue virrey de Sicilia.

Sélo dos meses mas tarde, el 15 de octubre de 1697, se ordené que «los cuatro violines, quatro
flautas, dos violones, de la Capilla; D.* Antonio Literes; Manuelico, y el que toca el clarin, acudan a
los ensayos de la comedia»™ para la representacion del 28 de noviembre.” Afios més tarde, en 1704,
los bajonistas de la Real Capilla solicitaron un aumento de sueldo por haber tenido que aprender a
tocar las nuevas flautas, que sus antecesores no habfan tenido que tocar, lo que confirma el uso de este
instrumento en el seno de la corte.?

En los datos aportados entre 1690 y 1704 se menciona la flauta como término genérico,
dentro de un mismo orden de cosas que hemos tenido ocasién de destacar mas arriba. No obstante,
en el contexto espafiol y siguiendo la linea de investigacion de Beryl Kenyon de Pascual, el empleo de
la clave de do en tercera en las composiciones de Sebastian Dur6n?, asi como el ajuste de la tesitura
del violin a la de la flauta en las obras de Francisco José de Torres,” nos indican que seguramente las
partituras que prescriben el uso de flautas en las primeras décadas del siglo xvii estuvieran concebidas
para ser interpretadas con flauta dulce.”

Ademas, para comprender la pervivencia de la flauta dulce hasta la segunda mitad del siglo
XVIL, es necesario remitirse a otras fuentes tedricas y lexicograficas de la época que aportan una mayor
especificacion terminoldgica. Como marco general, en el siglo xviil debemos de tener en cuenta la ya

» AGP. RC Caja. 122 Exp.1.

* AGP. RC Caja 121 Exp.1.

5 Las cuatro flautas a las que se refiere el memorial son los cuatro flautistas venidos desde Disseldorf y
que participaron en la representacion de la obra teatral con musica Muerte en amor es la ansencia con libreto de Antonio
Zamora y musica de Sebastian Durén en el contexto de la celebracién del cumpleafios de Carlos II. Ver: Alejandra
Ulloa Lorenzo, «Sobre el estreno de Muerte en amor es la ansencia de Antonio de Zamora: el testimonio de los embajadores
toscanosy, Theatralia: revista de poética del teatro, n.° 12 (2010): 150.

% AGP. RC Caja 126 Exp.1

% Kenyon de Pascual, «The Recorder Revival...», 71-72.

# Antoni Pons Segui, «La flauta travesera en la Capilla Real de Felipe V: Los flautistas Claudio Voyenne y Luis
Bucquet» Smfama Vzrtmz/ Revista de iisica cldsica y reflexcion musical, n.° 22 (2012). Acceso el 28 de diciembre de 2020,

» Para un estudio sobre la obra de estos compositores, como complemento a los estudios de Begofia Lolo ya
referenciados véase: Paulino Capdepén Verda y Juan Pastor, Sebastian Durdn y la miisica de su época (Pontevedra: Academia
del Hispanismo, 2013).

13 Quodlibet 75, 1 (2021)


http://www.sinfoniavirtual.com/revista/022/flauta_travesera_voyenne_bucquet.php

MARCO A. MORENO ESQUINAS. LOS CAMINOS DE SION LLORAN:...

mencionada publicacién del tercer tomo del Diccionario de Autoridades en Madrid, publicado en 1732,
que define el término flauta asociado directamente con la variedad de flauta dulce, en especial al hacer
referencia a la ventana cercana al lugar por donde se sopla:

instrumento musico de los de viento, que se compone de un cafién cilindrico con un orificio
largo y angosto por la parte que se pone en la boca, y una ventanilla cerca de ¢l con la superficie
esquinada y oblicua, y varios agujeros hacia la parte inferior, los cuales se tapan y destapan con los
dedos para formar lo puntos de la musica. Esta se llama regularmente Flauta dulce. Viene del latino
flare, que significa soplar o respirar. Latin. Fistula. Tibia.”

Unos afios mas tarde, en el 5.° volumen publicado en 1739, encontramos el término travesero/a
como adjetivo, indicando que es «o que se pone al través. Se dice Flauta Travesera, por su postura
atravesada»’'. Ademis, este adjetivo aparece junto a la descripcion del término pifano o pifaro, como
instrumento militar que se usa en infanterfa junto con la caja especificando que «es una pequefia flauta,
de muy sonora y aguda voz, que se toca atravesada»™.

Las siguientes ediciones del Diccionario de Auntoridades, de 1780y 1783, mantienen estos conceptos
hasta que, en la cuarta ediciéon de 1791, se produce un cambio en la especificacion lexicografica, que
contempla la voz flanta como término genético para las vatiedades de flauta dulce y flauta travesera™:

instrumento musico de viento en forma de cafién hueco con varios agujeros en su longitud para
formar los diversos tonos, tapandolos ¢ destapandolos. Llamese FLAUTA DULCE la que tiene
una boquilla en la parte superior para introducir el aire y formar el sonido, y travesera la que esta
cerrada por arriba, recibiendo el aire por un agujero igual al de los puntos, por lo cual se aplica a la
boca de través para tocatla. Fistula, tibia, blanda, transversa.™

% Real Academia Espafiola, Diccionario de la lengna castellana, en que se explica el verdadero sentido de las voces, su
naturaleza_y calidad, con las fhrases y modos de hablar, los proverbios o refranes, y otras cosas convenientes al uso de la lengua, 6 vols.
(Madrid: Imprenta de Francisco del Hierro, 1726-1739), n.° 3, 763, acceso el 1 de julio de 2020, http://ntlle.rac.es/
ntlle/SrvltGUITLoginNtlle.

3 1bid., n.° 6, 344.

2 Ibid., n.° 5, 269.

» Recientemente se han digitalizado y publicado on-line los manuscritos de la segunda edicién del Diccionario
de Auntoridades del que sélo llegd a publicarse en 1770 el primer tomo con las dos primeras letras. La consulta de estos
manuscritos inéditos ofrece desarrollado el término flauta, asi como las variedades de flauta dulce y flauta travesera. Sin
embargo, y como se explica en el cuerpo del texto, estas especificaciones no se incluyeron hasta la edicién de 1791 bajo

el término general y de forma resumida. Ver: «Manuscritos para la segunda edicién del Diccionario de Autoridadesy,
Rcal Academia Espafiola, lcga]O 6, pp. 424-4206, acceso el 2 dc abnl dc 2021, https://www.rae.es/archivo/fondos-del-

* Real Academia hspanola Diccionario de la lengua castellana mmpmﬂo por la Real Academia espariola, reducido a un
tomo para su mds facil uso. Tercera edicion, en la cnal se han colocado en los lugares correspondientes todas las voces de los suplementos, que
se pusieron al fin de las ediciones de los anos de 1780 y 1783, y se han intercalado en las letras D.E. y F. nuevos articulos, de los quales se
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Por su parte, Esteban de Terreros y Pando, en su diccionario de 1787, describe de forma
genérica el instrumento pudiéndose referir a ambos prototipos. Posteriormente, pasa a especificar sus
diferentes tipos:

FLAUTA, instrumento de Musica, y boca el mas sencillo, y que muda los tonos, abriendo, y
cerrando con los dedos los agujeros que tiene en su longitud.

FLAUTA ALEMANA, v. Pifano: la flauta travesera se llama también .Alemana: tiene la
embocadura en la longitud, y asi mismo seis agujeros.

FLAUTA DULCE, cierto instrumento musico muy suave.
FLAUTA PASTORIL, zampofia.*

Por otro lado, y de forma mds especifica, los tratados musicales del siglo xviir espafiol nos
aportan una visiéon que refleja el periodo de convivencia de ambos instrumentos en su version moderna,
con la dificultad afiadida que los de Pedro Rabassa y Pablo Minguet toman en cuenta ambas variedades,
mientras que los de Pablo Nasarre y Francisco Valls no.

El tratado de Pedro Rabassa™ contempla la existencia de ambos tipos de flauta ¢ incluye la
extension de tesitura de cada una de ellas. En el caso de la flauta dulce, instrumento clasificado junto al
violin y el oboe”, la tesitura responde a un prototipo de flauta alto en fa (imagen 2). El mismo tratadista
sefiala que existen otros de la misma familia®™ y, por tanto, pueden ajustarse a tesituras diferentes™.

dard un suplemento separado (Madrid: Viuda de Joaquin Ibarra,1791), 429, acceso el 1 de julio de 2020, http://ntlle.rac.cs/
ntlle/SrvltGUITLoginNtlle.

» Esteban de Terreros y Pando, Diccionario castellano con las voces de ciencias y artes y sus correspondientes en las tres
lengnas francesa, latina e italiana 2 (Madrid: Viuda de Joaquin Ibarra Hijos y Compafia,1787), 169. Acceso el 1 de julio de
2020, https://digibug.ugr.es/handle/10481/29230.

% Pedro Rabassa, Guia para los Principiantes que dessean Perfeycionarse en la Compossicion de la Musica compuesta Por
el Lizenciado Pedro Rabassa Presbitero, Mro, de la Capilla en la S Metropolitana Iglesia de la Cindad de Valencia Ao de 1720 y
desde el ad de 1724 Mro. De Capilla de la S Metropolitana y Patriarchal de Sevilla asta el ,de, 1767 (Edicién facsimil, Barcelona:
Universidad Auténoma de Barcelona, 1990).

7 1bid., 493-494.

3 Ibid., 508.

¥ En este sentido, es importante sefialar que el Museo de Artes Decorativas de Madrid tiene en dep6sito una
flauta dulce bajo del constructor francés Jean-Jacques Rippert (1645-1724), que en 1995 fue restaurada en el Museo
de la Musica de Barcelona, siendo Roma Escalas el encargado de emitir memoria de la recuperacién y descripcion de
dicho instrumento. La procedencia original y uso de esta flauta dulce bajo, antes de integrarse a los fondos del museo
donde hoy se conserva, atin estd estudiandose como elemento colateral al proceso de investigacién sobre la flauta dulce

en el siglo xvii. No obstante, y de forma general, podemos afirmar que formaba parte de los instrumentos de la iglesia
y biblioteca del Colegio Mayor de San Ildefonso de la Universidad de Alcala de Henares. A mediados del siglo X1x, se
trasladaron los diferentes objetos de la Universidad de Alcala a la Biblioteca de la Universidad Central en Madrid y
por falta de espacio se traspasé esta flauta dulce bajo al Museo Arqueolégico en 1868 y, en 1946, al Museo de Artes

15 Quodlibet 75, 1 (2021)


http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUILoginNtlle
http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUILoginNtlle
https://digibug.ugr.es/handle/10481/29230

MARCO A. MORENO ESQUINAS. LOS CAMINOS DE SION LLORAN:...

Imagen 2. Extension de flauta dulce®

En el caso del tratado de Pablo Nasarre!! considera que la flauta, junto con otros instrumentos
flatulentos, no son menos necesitados en las capillas musicales, pero en el caso de las flautas refiere
que su uso «no es ya tanto en los modernos, como en los antiguos»*. Nos describe a la flauta como
instrumento suave en el que el sonido se produce «entrando el aire por un extremo de ella, hiere
en el labio de la boca que esta contigua, donde se parte en iguales cantidades, la una por dentro del
concavo, y la otra por fuera; y esta division de cantidades es causa del sonido»*. Esta descripcion de
la produccion del sonido no determina el que pudiera referirse a la flauta dulce o a la flauta travesera.

Igualmente, el tratado de Francisco Valls* trata el término flauta de forma general en conjunto
con el oboe, aportando una extension de tesitura que arranca en el do,, extendiéndose a lo largo de dos
octavas (imagen 3). Si contrastamos esta tesitura con la propuesta por Pedro Rabassa, veremos que las
notas graves no pueden tocarse con una flauta contralto, pero si con otras clases de flauta dulce que el
propio Rabassa contempla en los comentatios que acompaiian a la extension de tesitura.”

Decorativas de Madrid. Este podria ser un ejemplo de que la familia de estos instrumentos musicales estaba presente
en la practica de los intérpretes de la época.

0 Rabassa, Guia para los principiantes. . ., 508.

" Pablo Nasarre, Escuela Miisica segrin la practica moderna dividida en primera y segunda (Zaragoza: herederos de Diego
de Larumbe, 1723/1724). Acceso el 8 de diciembre de 2020, http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000014534.

42 Thid., tomo 1, 477.

¥ 1bid., 479.

* Francisco Valls, Mapa armonico practico: breve resumen de las principales reglas de la miisica sacado de los mas classicos

antores especulativos, y practicos, antignos , y modernos : illustrado con diferentes exemplares, para la mas facil y segura enseiianza de
muchachos | escriviole el Rdo. Francisco de Valls presbitero, y maestro de capilla jubilado de la Santa Iglesia de Barcelona (Barcelona:
fuente manuscrita en BNE, 1742). Acceso el 15 de enero de 2021, http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000013569

* En este sentido tenemos conocimiento de que en 1722 se inventd una flauta travesera en do con el fin de

ofrecer mejoras en el instrumento. Esta supuesta mejora afectaba negativamente a su afinacién y a su sonoridad, por lo
que no llegd a ponerse de moda tal y como Johann Joachim Quantz indicé en su tratado para flauta travesera de 1752.
Ver: Marfa Dolores Sanchez Lorca, «la presencia de la flauta travesera en los principales tratados tedricos espafioles
en la primera mitad del siglo XVIII: Rabassa, Nasarre, Valls», Revista A" Notas, n.° 5, (2018): 102. Acceso el 23 de
diciembre de 2019, https://dialnet.unitioja.es/servlet/articulo?codigo=7600320.
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Imagen 3. Extension de oboe-flauta*

Finalmente, el tratado de Pablo Minguet" contempla ambos tipos de instrtumentos incluyendo
tabla de digitacion y extension de tesitura (imagen 4), que en el caso de la flauta dulce se ajusta a un

prototipo de flauta contralto en fa, con tabla de posiciones cromaticas que alcanzan hasta la mitad de
la tercera octava del instrumento.*®

[ Dipitetodos s Tonosy Sl Flantadylt o
(vE= b Tt :
FEESEES =E=
arerd i | F S| A[B]E [P]E c Cirar
{ : BT
- =4 B B s 8 S
[RESS8 S EEes H 8
™ . oo [

i

e

Imagen 4. Tlustracion y tabla de digitacion®

*Valls, Mapa arménico practico. .., 172.

7 Pablo Minguet y Irol, Reglas, y advertencias generales gue enseiian el modo de taiier todos los instrumentos mejores y mas
usuales como son la guitarra, tiple, vandola, cythara, clavicordio, organo, harpa, psalterio, bandurria, violin, flanta, travesera, flauta dulce
y la flautilla: con varios tajiidos, danzas, contradanzas y otras cosas semejantes, demonstradas y figuradas en diferentes laminas finas, por
misica J/ cifra al estilo m;te/lano, zz‘a/mno, catalan y frances (Madrld Joaquin Ibarra, 1754). Acceso el 8 de diciembre de 2020,

* Ibid., 144 147.
¥ Minguet. Reglas y advertencias generales. .., 20 y 147.
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Pedro Rabassa (1720/25-1738) Francisco Valls (1742) Pablo Minguet (1754-1774)
Indica extension de la flauta dulce Indica extension de la flauta-oboe Indica extensién de la flauta dulce
No aporta tabla de digitacién No aporta tabla de digitacién Aporta tabla de digitacion

Indica que atin sube tres o cuatro punlos mas Incluye tabla de digitacién notas alteradas.

Indica que existen otros tipos de flauta dulee

Imagen 5. Resumen de tesituras en los tratados espafioles del siglo xvi

De esta forma, y teniendo en cuenta todo lo expuesto, a principios del siglo xvii, el término
genérico flauta parece hacer referencia a un conjunto de instrumentos que podian incluir las variedades
de flauta travesera y flauta dulce. La flauta travesera como tal vino de la mano de los oboistas franceses
50

Claudio Voyenne y Luis Bucquet™, que procedian de las Guardias Reales e ingresaron en la Capilla
Real en 1724 y 1732, respectivamente, para tocar los instrumentos de oboe y flauta. Esta prictica se
consolidé institucionalmente en las Plantas de 1749 y 1756 (la Planta de 1756 continué vigente hasta el
afio 1808), al crearse 4 plazas que requerfan esta doble condicién como perfil de acceso a estos cargos
en la corte.” No se especifica que la flauta debiera ser exclusivamente travesera, pues existe musica
escrita especificamente bajo las diferentes denominaciones de flauta dulce, flauto dolce, flauta travesera,
y los genéricos flanti, flauta o flanto. De esta forma, la flauta dulce junto con la flauta travesera pudieron
formar parte de la competencia profesional de los oboistas que accedian a estas plazas, utilizindose
ambos tipos, segun la necesidad, en un campo de uso que estaba generalmente restringido a obras en
latin como misas de réquiem, misereres o lamentaciones y también obras en castellano como villancicos
y cantadas,’® en comparacién con una mayor presencia de escritura musical destinada al oboe.

III. I.As LAMENTACIONES DE NICOLAS CONFORTO EN EL CONTEXTO DE LA MUSICA DE CORTE
DURANTE EL REINADO DE CArLoOs III

Como acabamos de ver, uno de los géneros en los que las flautas eran requeridas en la plantilla
instrumental de forma habitual fue el de las lamentaciones de Semana Santa. Eran conocidas como
lecciones (lectio en singular) o lecturas de Tinieblas y estaban contextualizadas en la liturgia del Oficio

% Para un estudio especifico de la introduccién del oboe en la peninsula ibérica y la vinculacién del oboe con
la flauta, véase: Joseba Endika Berrocal Cebrian, «l.a Recepcién del oboe en Espafia en el Siglo XVIII» (tesis Doctoral,
Universidad de Zaragoza, 20106), 39-49.

3! Ortega Rodriguez, «l.a musica en la corte de Catlos 111 y Carlos IV...», 65.

32 Kenyon de Pascual, «Instrumentos ¢ instrumentistas espafioles y extranjeros...», 94-95.

18 Quodlibet 75, 1 (2021)



MARCO A. MORENO ESQUINAS. LOS CAMINOS DE SION LLORAN:...

Divino a través del que se articulaba la oracion de los fieles en conexién con algin acontecimiento de
la vida de Cristo.”® Estas lamentaciones, que toman su texto del Libro de las Lamentaciones de Jeremias™,
integraban antiguas melodias medievales®™ a modo de cantus firmus que, en el caso espafiol, hunden
sus rafces en una tradicién de origen no gregoriano, mas concretamente en la supervivencia de una
tradicién autdctona ibérica basada en el entorno musical del antiguo rito hispanico y distinta a la que
se practicaba en otros ritos europeos.” Ademas, estas melodias estuvieron conectadas en su mayor
parte con el uso de un tonus lamentationum dominante principal y fueron también la base compositiva de
las lamentaciones polifénicas pretridentinas y postridentinas, incluso hasta la primera mitad del siglo
xviL,”” momento en el que apareci6 la musica instrumental y la musica a papeles.

La incorporacién de conjuntos instrumentales en el ambito cortesano, inicialmente dedicados
a la musica escénica durante el siglo xviI1, tuvo como consecuencia que, en diferentes capillas reales y
catedralicias curopeas, sus soberanos quisieran «trasladar también a sus capillas el ideal de suntuosidad
sonora que cada vez con mds fuerza se imponia en el ambito de la cimara»®’. De esta forma, se produjo
una transformacién del repertorio liturgico y las capillas reales de Espafia y Francia se alejaron del
modelo musical establecido, en favor de una mayor presencia de musica vocal con acompafiamiento

instrumental.®’

53 Matilde Olarte Martinez, «Estudio de la forma lamentaciony, Anuario Musical,n.° 47 (1992): 81-101. Acceso el

15 de noviembre de 2020, https://gredos.usal.es/bitstream/handle/10366/101876/DDEMPC Olarte Martinez M
La_forma_musical de_la_lamentacion.pdfjsessionid=3FE995D1C41 AED44082D2A2BC9384421?sequence=1.

> En este libro incluido en la Biblia, en el apartado de los Libros Proféticos, Jeremias narraba el asedio y destruccion
que el rey babilonio Nabucodonosor llevé a cabo en Jerusalén y su templo en el afio 587 a. C. Posteriormente, estos
textos fueron usados en la Semana Santa como manera de representar simbdlicamente la muerte de Cristo.

% Estas melodias estan tecogidas en el Liber usualis que contiene diferentes cantos oficiales para la liturgia y
entre ellas un bloque importante dedicado a la Semana Santa.

%6 Para un analisis de estos titos ver: José Eloy Hortal Mufioz, Félix Labrador Arroyo, Jesus Bravo Lozano y
Africa Espildora, coords., La configuracion de la Monarguia Catdlica: el ceremonial de la Capilla Real de Mannel Ribeiro (Madrid:
Iberoamericana Vervuert, 2020).

" Manuel Gomez del Sol, «La tradicién monddica hispana en las lamentaciones polifénicas del Renacimiento
en Espafia» (tesis doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 2016), 294-303. Acceso el 5 de diciembre de 2020,
https://eprints.ucm.es/39500/. Para un estudio mas profundo sobre la forma lamentacién ver: Luis Antonio Gonzalez

Marin, «Lamentaciony, en Diccionario de la miisica espaiiola e hispanoamericana, vol. 6, ed. por Emilio Casares Rodicio, Ismael
Fernandez de la Cuesta y José Lopez-Calo (Madrid: Fundacién Autor-S.G.A.E., 2000), 719-726; y José Lopez Calo,
«las lamentaciones solisticas de Miguel de Irfzar y de José Vaquedano. Un estudio sobre la melodia barroca espafiola»,
Anuario Musical, n.° 43 (1988): 121-161.

% Entendemos por misica a papeles, aquellas composiciones destinadas a voces con acompafiamiento
instrumental que, en el entorno de la Capilla a mediados del siglo xvi, se la denominaba wisica moderna. Ver: Ortega
Rodriguez, «I.a musica en la corte de Carlos III y Carlos IV...», 42.

% Luis Lopez Morillo, «Les Bourbons sactés: Musica sacra y liturgia de Estado en las cortes de Roma, Madrid
y Versalles (1745-1789)» (tesis doctoral, Universidad de la Rioja, 2018), 411. Acceso el 22 de octubre de 2020, https://
dialnet.unirioja.es/servlet/tesis?codigo=208389.

 Iderm.
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Con relacién al uso de instrumentos en el género de las lamentaciones dentro del entorno
cortesano madrilefio, debemos considerar que forman parte de un proceso que describiremos a
continuacion, que abarca desde el dltimo tercio del siglo xvir hasta la segunda mitad del xviiL.

Las primeras lamentaciones con acompafiamiento instrumental las encontramos durante la
segunda mitad del siglo xviI en las composiciones de Cristobal Galan (1620-1684), que fue maestro
de capilla en la corte de Catlos II entre 1680 y 1684.°" Durante la primera mitad del siglo xvi,
las lamentaciones habfan pasado a la musica a papeles transformandose en una de las obligaciones
principales de los maestros de capilla, ya que los maitines de Tinieblas formaban parte del grupo
reducido de ceremonias a las que la familia real asistia por completo y para las que cada afio se escribia
un ciclo nuevo.

Asi, el siglo xvi11, supuso la convivencia del estilo polifénico-policoral, representado por una
setie de obras de Sebastidn Durdén (1660-1716) o Francisco José de Torres (1670-1738),* con otras
nuevas en las que los instrumentos de la orquesta cobran un mayor protagonismo e independencia
en el tratamiento de la textura y de la timbrica. Esto se observa ya en Torres de forma ocasional con
la inclusion de pequefios solos instrumentales,® asi como en las tonadas de Durdn con instrumentos,
que son muestra del proceso de cambio hacia una nueva concepciéon musical en la que los rasgos hasta
entonces tipicos de la musica espafiola se amalgaman con las tendencias de un lenguaje internacional
de nuevo cufio, que hacen entonces su entrada en nuestro pais.** En la segunda mitad del siglo xvi,
los elementos caracteristicos del mundo teatral entran en interaccién con el contexto liturgico y se
abandona poco a poco el modelo de lamentacién polifénica hacia una forma musical cercana al aria
a solo con acompafiamiento.® Estas nuevas caracteristicas musicales supusieron un nuevo atractivo
«como elemento de reclamo de los fieles en su aplicacion a textos latinos de los oficios de la Semana

Santa»®.

S Ibid., 433.
2 En este caso en el Archivo General de Palacio se conservan tres lamentaciones de los afios 1720 y 1726 que
requieren en su plantilla instrumental el uso de flautas:
- AGP-2210. Lamentacion 1.* del Miéreoles del afio 1720.
- AGP-2212. Lamentacién 1.* de Viernes S.to del afo 1720.
- AGP-2211. Lamentacién 1.* del Jueves del aflo 1726.
% Begofia Lolo, La miisica en la Real Capilla de Madrid, José de Torres y Martinez Bravo (h.1670-1738) (Madrid:
Universidad Auténoma de Madrid, 1990), 141.
¢ Para conocer aspectos musicales mas concretos en este tiempo de cambio y asimilacion de estilos europeos
ver: Pedro Bonet Planes, «Notas al CD», en Miisica en la corte de Felipe 17 y de los Borbones. Grupo de musica barroca La
Folia: director Pedro Bonet Planes. [CD] Valencia: Dahiz Produccions. 2004.
 Lépez Mortillo, «Les Bourbons sacrés. ..», 434.
% José Maximo Leza y Miguel Angel Matin, «1730-1759: la asimilacion del espacio europeow, en Historia de la
miisica en Espaiia e Hispanoamérica, vol. 4, ed. por José Maximo Leza (Madrid: Fondo de Cultura Econémica de Espafia
2014), 261-264.
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La composicién de estas obras figuraba entre las obligaciones de los respectivos maestros
y vicemaestros de la Real Capilla, pero en ocasiones puntuales, concretamente entre los afilos 1760
y 1775, también hubo colaboracién de compositores externos a la misma. Tal fue el caso del ciclo
completo de lamentaciones que compuso en 1766 Nicolas Conforto (imagenes 6 y 7), compositor
vinculado al ambito de la Real Camara. Otro ejemplo de ello son las compuestas en los afios 1770,
1774 y 1775 por Antonio Ugena, que en aquellos afios era alumno de Francisco Courcelle®” en el Real
Colegio de Niflos Cantores, institucién adscrita a la Real Capilla.

Imagen 6. Retrato de Nicola Conforto.
Anénimo (s. xvim). Dibujo a ldpiz negro sobre papel amarillento vetjurado. BNE. DIB/15/30/49

Imagen 7. Firma autégrafa de Nicolas Conforto en su testamento de 1787
Conforto. AHPM. T.21795, £.205t.

7 Lépez Morillo, «Les Bourbons sactés...», 434.
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Las composiciones estudiadas de Nicolds Conforto®, y que prescriben el uso de oboe, flauta
dulce y flauta travesera en la misma composicién, se enmarcan en un momento de transformacién y
ruptura con el concepto de actividad musical que habfan fomentado los monarcas anteriores, Felipe V
y Fernando VI.” En este sentido, Carlos IIT delimité los elementos fundamentales que debian definir
la identidad musical de la nacién espafiola, que se concretaron en tres aspectos basicos sintetizados
por Begofia Lolo™:

- La espafiolizacién de la plantilla de musicos que formaban parte de la Real Capilla,” proceso
que ya inicié Carlos Patifio durante el reinado de Felipe IV a través de la una mayor presencia
de musicos espafioles o formados en centros catedralicios de la peninsula.”

- La articulacién de una identidad sonora comun en el ambito militar a través la publicacién del
Libro de la ordenanza de los toques de pifanos y tambores que se tocan nuevamente en la ynfanta. espariola
compuestos por Dn. Manuel Espinosa, que se conserva en la Biblioteca Nacional de Espafia.”

- La restriccién en la representacion en la corte de teatro lirico, que generalmente tenia un fuerte
componente de influencia estilistica italiana. No obstante, se exceptuaban aquellas ocasiones
que no podian evitarse por protocolo, como eran los cumpleafios del rey o de miembros

% Nicolas Conforto (Napoles 1718-Aranjuez 1793) forma parte de un conjunto de musicos italianos que
estuvieron presentes en la corte, contribuyeron a la difusion del género operistico y después espafiolizaron su nombre,
como Francesco Courcelle (1705-1778), Domenico Scarlatti (1685-1757), Carlo Broschi (1705-1782), Francesco
Corradini (1700-1769), Giovanni Battista Mele (1701-1752), Francesco Geminiani (1687-1762) y Domenico Porreti
(1709-1784), entre otros. Conforto llegd a Madrid en 1755 por invitaciéon de Fernando VI y desempefié labores de
compositor de opera y de musica para otros eventos que pudieran realizarse en el Real Teatro o en los Sitios Reales.
Con la llegada al trono de Carlos III, en diciembre de 1759, reorientd su labor hacia la composicion de musica festiva
ocasional y el desempefio como musico de la Real Ciamara, que entre sus cometidos tenfa a su cargo la educacion
musical de los principes e infantes, ademas de realizar la gestion de copias y adquisicion de repertorio. Para un anlisis
mas completo de la biografia de este compositor ver: Ortega Rodriguez, «lla musica en la corte de Catlos 111 y Carlos
IV...», apéndices 26-28. Debemos indicar que Conforto también gozé de una buena situacion financiera que le permitié
tener al final de su vida 6 acciones de dos mil reales cada una en el Banco Nacional de la corte. Estas acciones fueron
repartidas por igual entre sus hijos D.* Ana Rosa Conforto, D.» Manuel Conforto y D." Genaro Conforto. AHPM. T.
21795, fol. 202-205.

% Ortega Rodriguez, «LLa musica en la corte de Catlos 111 y Catlos IV...», 15-16.

70 Patrimonio Nacional, «Musica: luces y sombras. Simposio Catlos III. Las claves de un reinadow, video de
YouTube, 1:14:39, publicado el 22 de diciembre de 2016, https://www.youtube.com/watch?v=5dsoFycOoPc.

" 1bid., 0:20:45.

7 Alvaro Torrente, «Msica de plata en un siglo de orow, en Historia de la Miisica en Espasia e Hispanoamérica, vol.
3, ed. por Alvaro Torrente (Madrid: Fondo de cultura econémica de Espatia, 2016), 45-48.

7 Manuel Espinosa de los Montetos. Libro de la ordenanza de los toques de pifanos y tambores que se tocan nuevamente
en la ynfanta. espaiiola compuestos por Dn. Manunel Espinosa (Madtid: gravados por Juan Moreno Tejada, 1769), acceso el 17 de
octubre de 2020, http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000111410. Ver también: Patrimonio Nacional, «Musica:
luces y sombras...», 0:35:52.
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cercanos de su familia, la subida al trono o la onomastica, y suponian la representacién de
una 6pera o zarzuela de estreno. Por contraposicion al concepto italiano, surgen nuevos
géneros como las tonadillas y los sainetes, que incorporan elementos de la musica popular
espafiola, en los que destacé Luis Mis6n, instrumentista de oboe y flauta de la Real Capilla.™

En este contexto musical general, debemos sefialar que las instituciones mas importantes
en torno a las que se desatrollaba la actividad musical, aparte de las catedrales™ y otras instituciones
eclesiasticas importantes, eran la Real Capilla, el Real Colegio de Nifios Cantores, que servia de cantera
para la Real Capilla y la Real Camara, en la que participaban musicos de la propia Real Capilla, junto a
otros que podian ser llamados a colaborar.

El campo de acciéon de los musicos inscritos en estas instituciones reales se extendia desde
la sede de la Real Capilla de Palacio a los Reales Sitios” —cuando el calendario estacional de la corte
asi lo requerfa— y también era frecuente su presencia para el ejercicio profesional en las actividades
musicales de otros centros urbanos independientes, como iglesias, salones y teatros. De esta forma,
la corte, junto con el abanico de ocasiones laborales externas que podia brindar su presencia en ella,
era el destino mas preciado por el musico de la época.” El maestro de la Capilla, principal cargo de
la Casa Real en el ambito musical, fue, en la época de Nicolas Conforto, Francisco Courcelle, que
ocupo el cargo entre 1738 y 1778. Entre sus cometidos estaba el ocuparse de proveer a la Real Capilla
de repertorio, tanto nacional como internacional, ademds de fomentar el que otros compositores
realizaran nuevas producciones para la institucion, algo especialmente acuciante tras el incendio del
Real Alcizar de Madrid en 1734, tal y como se ha comentado en la introduccion de este articulo.”

7 Patrimonio Nacional, «Musica: luces y sombras. . .», 0:42:53.

7> La flauta dulce estuvo presente en difetentes centros catedralicios espafioles a lo largo del siglo xvi, con
referencias especificas al instrumento. Ver: Mariano Pérez Prieto, «Presencia de la flauta de pico y de la travesera en
tres capillas musicales salmantinas: Catedralicia, Universitaria y de San Martin, durante el periodo 1700-1750», Revista
de Flauta de Pico, n.° 2 (1995): 3-6. Acceso el 27 de septiembre de 2020, https://revistadeflautadepico.wordpress.com/;
y Antonia Molina Ruiz, «Flauta travesera obligada en la obra de Juan Francés de Iribarren (1740-17606): una muestra
del asentamiento del traverso en la vida musical espafiola del siglo XVIII» (trabajo final de méster, Escuela Superior de
Musica de Catalufia - Universidad Auténoma de Batcelona, 2012).

¢ Hasta el afio 1734, la sede principal para los musicos de la Capilla fue el Real Alcazar de Madrid, que
se incendié el dia de Nochebuena de ese mismo afio tal y como se ha expuesto al inicio de este articulo. Durante la
construccién del nuevo palacio, que no concluyé hasta 1764, las ceremonias se realizaban en la capilla de la calle del
Tesoro, en el caso de estar ausentes los monarcas, o en la capilla de San Jerénimo del Palacio del Buen Retiro en el caso
de estar presentes.

" José Maximo Leza Cruz, «El Siglo XVIII: Histotia, Instituciones, Discutsos», en Historia de la Miisica en
Espaiia e Hispanoamérica, vol. 4, ed. por José Maximo Leza (Madrid: Fondo de Cultura Econémica de Espafia 2014),
77-88.

78 Paulino Capdepon VerdW, La miisica en la Real Capilla de Madrid — Siglo X17TII (Madrid: Fundacién amigos
de Madrid 1992), 17.
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IV. LA FLAUTA DULCE EN LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XVIII: EL CASO DE LAS LAMENTACIONES
DE NicoLAs CONFORTO

La composicién de obras nuevas para la liturgia real, tal y como hemos comentado, tuvo en
cuenta la incorporacion de las flautas entre sus efectivos, cuyo uso puede clasificarse en tres categorias.
Por un lado, un uso convencional, en el que el instrumento dobla la cuerda en la orquesta, generando
asi una contribucion timbrica al resultado sonoro global™; por otro, un uso efectista-simbédlico™, en el
que el instrumento se asocia a escenas de muerte, sobrenaturales, de amor, pastorales y de imitacién de
los pajaros; y finalmente, su uso como un instrumento solista mas.

En el caso del género de las lamentaciones, el uso de la flauta dulce se enmarcaba en el
significado simbélico y efectista, relacionado con lo sobrenatural, con lo funebre, asi como con lo
ceremonial, lo magico o lo religioso. Para ello se aprovecharon las propias caracteristicas acusticas del
instrumento, un sonido pobre en armoénicos superiores, lo que facilité que en el pasado se usara con la
intencién de provocar un cierto sonido puro, magico o sobrenatural, aspecto que ha quedado reflejado
en parte del repertorio caracteristico de la flauta dulce.®

Como ya hemos comentado, el Catdilogo del Archivo de Miisica del Palacio Real de Madrid incluye
un ciclo completo de nueve lamentaciones que Nicolds Conforto compuso en 1766%, especificindose
s6lo en una de ellas el uso de flauta dulce ademas de flauta travesera, unica referencia especifica en
todo el catilogo de este compositor.* Ademads, tal y como anunciamos en el primer apartado, estas
composiciones no formaron parte de los inventarios de obras de la Real Capilla,* pero si apatrecieron
con el conjunto de obras que pudieron formar parte de la Real Camara, lugar en el que Nicolas Conforto
desarrollaba su trabajo profesional en ese momento. De esta forma, este ciclo de lamentaciones se
enmarca entre el conjunto de composiciones para las que la Real Capilla pudo solicitar colaboracion
a otras instituciones externas, en este caso para la celebracién de la Semana Santa del afio 1766. No
tenemos datos concretos sobre si estas lamentaciones fueron interpretadas ese afio, pero si sabemos

" Thurston Dart, La interpretacion de la misica (Madrid: A. Machado-Minimo Transito, 2002), 110-111.

8 Edgard Hunt, The Recorder and its Music (Londres: Ernst Eulenburg Ltd., 1977), 49.

81 Algunos ejemplos del uso simbolico de la flauta dulce pueden encontrarse en la Cantata BWV 106 Actus
tragicns de Johann Sebastian Bach (Mithlhausen, ¢1708?) y en el 2.° acto de la épera de Henry Purcell Dioclesan (The
Prophetess: or, The History of Dioclesian. Londres, 1690). Notense como efectos magicos el de la noche en la 6pera e
Triomphe de I'amonr de Jean Baptiste Lully o en FE/ vuelo de la alondra de la épera infantil E/ arca de Noé (Noye’s Fludde.
Aldeburgh, 1958) de Benjamin Britten.

82 Peris Lacasa et al., Catilogo del Archivo de Miisica. . ., 128.

% Concretamente la referencia 494 del catdlogo de 1993.

# De las 68 referencias del catialogo de Nicolas Conforto, s6lo una parece haber formado parte del catalogo
de la Real Capilla en algin momento, concretamente una sinfonfa con violines con el nimero de referencia 491. No
aparece esta referencia en el catalogo de traspaso de Francisco Coutcelle a Antonio Ugena de 1778 ni en los traspasos
anteriores, lo cual podtfa ser un reflejo del intercambio de papeles que pudieron producirse entre ambos departamentos
musicales.
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que Catlos 111 se trasladé con el resto de la familia real a Aranjuez la madrugada del 25 de marzo de
1766% y asistieron «S.M. con SS.AA. en la Capilla de aquel Palacio el Miercoles, Jueves, Viernes, y
Sabado Santo, y el Domingo de Pasqua con su acostumbrada devocién 4 los Oficios respectivos de cada
dia, que celebra la Iglesia, y executaron los Cantores de la Capilla Real»®.

La consulta en el Archivo General de Palacio de Madrid y la revisiéon que he realizado del
resto de partituras del catdlogo del autor (tabla 1), ha supuesto la localizacién de dos referencias mas
a la flauta dulce que no aparecen especificadas en los datos aportados en el catilogo. Esto supone
una novedad en el estado de la cuestion sobre la especificacion terminolégica de este instrumento en
composiciones de la segunda mitad del siglo xviit en el entorno cortesano madrilefio.

Tabla 1. Resumen timbrico general de la serie de lamentaciones de 1766 de Nicolas Conforto.
Elaboracion propia a partir de la documentacion de archivo

«in Cena Domini» 1766 «in Parasceve» 1766 «in Sabbato» 1766
Lectio Lectio Lectio Lectio Lectio Lectio Lectio Lectio Lectio

1.2 2.2 32 1.2 2.2 32 1.2 22 3.2
Voz S A S T S T S A-T S
Violin X X X - - - X X X
Viola X X X X X X X X X
Viola de amor - - - - - - X - -
Violonchelo X X X X X X X X -
Contrabajo X X X X X X X X -
Oboe X X X - - - X X
Fl. Dulce X X X - - - - - -
Fl. Travesera X - X - - - X - -
Fagot - X X X X X X X -
Trompa - X X - - - X X X

El uso de la flauta dulce en estas lamentaciones se concreta en tres pequeflas intervenciones
incluidas en las tres primeras lamentaciones de la serie del aflo 1766, que estaban destinadas al primer
dia de Tinieblas denominadas «in Cena Domini». En estas composiciones se refiere al uso de la flauta
dulce en combinacién con la flauta travesera y el oboe en la misma partichela, reflejando asi un modelo

% El traslado hacia Aranjuez se contextualiza en pleno motin de Esquilache iniciado el domingo 23 de matzo.
Ver: Santos M. Coronas Gonzalez, «El motin de 1766 y la constitucion de E%tado» Anunario de historia del deref/m espaiiol,
n.° 67 (1997): 707-720. Acceso el 30 de diciembre de 2020, ht =

86

«Boletin Oficial del Estado-Gaceta: coleccion histérica», acceso 14 de marzo de 2020, https://www.boe.es
datos/pdfs/BOE//1766/013/A00108-00108.pdf.
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de musico que dominaba varios instrumentos, con el fin de poder atender a los diferentes efectos
timbricos que el discurso musical requiriera. En este sentido, es preciso seflalar que, a mediados del
siglo xvi1, la incorporacion oficial de musicos de oboe a la plantilla suponia, ademas, que debian
tocar la flauta, sin que hubiera una especificacion del tipo de flauta. El auge que fue tomando la flauta
travesera y su asentamiento a lo largo del siglo xviir se ha traducido en que generalmente se haya
querido entender que la flauta que usaban esos oboistas era la travesera.

Sin embargo, la localizacioén de estas nuevas referencias especificas a la flauta dulce, asi como
otras que existen tanto en el entorno cortesano madrilefio,”” como en otros centros catedralicios del
territorio espafiol,”® hacen tomar en consideracion que el tocar la flauta dulce barroca era un recurso

% En el transcurso de redaccion de este articulo se han localizado nuevas referencias especificas a la flauta
dulce en convivencia con la flauta travesera. Concretamente en el Oficio de difuntos de Francisco Courcelle de 1764 y en el
Viillancico de Inocentes de Antonio Ugena de 1773. Otras referencias localizadas en Palacio incluyen papeles que requieren
el uso de flauta sin especificacién y en algin movimiento concreto el uso de flauta travesera.

% Una muestra de la presencia de la flauta dulce fuera del contexto de la corte, en relacion con centros
catedralicios de diferentes puntos geograficos de la peninsula, puede consultarse en las siguientes treferencias
bibliograficas:

- Catedral de Salamanca: una referencia especifica para flauta dulce en 1758, nueve para flauta travesera y
diecisiete no especificadas en la obra de Martin Ramos. Ver: Josefa Montero Garcia ez al., dir., Catilogo de
los fondos musicales del archivo Catedral de S alamanca (Salamanca: Cabildo Catedral de Salamanca Ministerio de
Cultura. Direccién General del Libro, Archivos y Bibliotecas, 2011), 749-1010. Acceso el 16 de julio de
2020, https:/ /catedralsalamanca.org/wp-content/uploads/CatalogoFondosMusicales.pdf.

- Catedral de Toledo: cuatro referencias especificas para flauta dulce, cinco para uso combinado de flauta
travesera-dulce, cuatro referencias para flauta-flauta dulce y flauta-flauta travesera respectivamente,
ademas de veinte referencias generales al término flauta en la obra de Jaime Casellas. Ver: Carlos Martinez
Gil y Miguel Angel Rios Mufioz, Catdlogo de miisica del Archivo Capitular de la Catedral de Toledo: fondo moderno
(1600-1930). En vias de publicacién. Agradezco en estas lineas la informacion facilitada por Carlos
Martinez Gil para poder extraer los datos de este compositor de referencia en la catedral toledana.

- Catedral de Malaga: treinta referencias especificas a flauta dulce, veintinueve a flauta travesera, cuatro
usos combinados de ambos tipos, ocho referencias al término general flauta, ocho referencias al término
flantino y una referencia de uso combinado de flauta travesera y flautino en la obra de Juan Francés de
Iribarren. Ver: Antonio Martin Moreno e al., Catdlogo de miisica de la Catedral de Mdlaga (Granada: Junta
de Andalucfa. Consejerfa de Cultura, 2003), 52-561. Acceso el 5 de septiembre de 2020, http://www.
bibliotecavirtualdeandalucia.es/catalogo/es/consulta/registro.cmdrid=1000146. Este catalogo también
incluye un villancico de Jaime Torrens de 1773 que usa flauta dulce. Ver: Martin Moreno e7 al., Catdlogo
de miisica. .., 972.

- Catedral de Sevilla: una referencia especifica a flauta dulce en la obra de Pedro Rabassa en 1724.Ver:
Rosa Isusi-Fagoaga, Sevilla y la miisica de Pedro Rabassa: los sonidos de la catedral y su contexto urbano en el s.
XV1II, vol. 2 (Consejeria de Cultura y Deporte, Centro de Documentaciéon Musical de Andalucfa, 2012),

435. Acceso el 1 de julio de 2019, http://www.centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es /opencms/
publicaciones/2012/sevilla-musica-pedro-rabassa. De su etapa en Valencia se conservan también dos

Misereres que también usan flauta dulce.
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que estos musicos debfan tener incorporado en su formacién musical en combinacién con el resto de
instrumentos,” lo que aumentaba sus posibilidades de contratacion.

Las lamentaciones de Nicolas Conforto estin conservadas en el Archivo General de Palacio
de Madrid en forma de partichelas sueltas, atribuidas a José Salvador Llombart, copista de la Real
Capilla entre 1751 y 1777, sin que se haya localizado por el momento partitura general.”’ Esto es
muestra de un contexto organolégico que avanza hacia nuevos horizontes timbricos en los que el fagot
barroco y la trompa estan representados, ademas de los instrumentos de cuerda que son la base sélida
de la agrupacion. No obstante, realizando un andlisis de los usos timbricos de la flauta dulce junto a
otros instrumentos, podemos afirmar que en estas composiciones la flauta dulce se combiné con la
voz y la cuerda como elementos base, ademas del fagot.

Ademids, el analisis de las partichelas de otros instrumentos nos revelan la particularidad de
la falta de especificacién terminolégica en su contenido. Tal es el caso de la partichela del primer
violonchelo de la primera leccién, en cuya portada se especifica el uso de «flautas y flautas» (imagen 8).

¥ Los oboe-flauta que estaban en activo en el afio 1766 en la corte madrilefia eran Manuel Cavaza, que ingres6
en 1744, Francisco Mestres, que ingres6 en 1747, Juan Lopez, que ingresé en 1747, y Manuel Espinosa, que ingresé en
ella el mismo afio de 1766 después del fallecimiento de Luis Misén, en enero de ese afio. De Manuel Espinosa, sabemos
que era llamado a la Real Camara por el principe Catlos, futuro Carlos IV, a participar en actividades musicales antes
de su nombramiento. Ver anexos documentales en: Ortega Rodriguez, «lL.a musica en la corte de Carlos III y Carlos
IV...», 32.

% Para la asignacién de la autoria de estas pattichelas, se han tenido en cuenta las investigaciones previas
realizadas por Judith Ortega sobre los copistas del rey. Esto aporta el dato de la vinculacion de estas obras no solo
con el entorno de la Real Capilla, sino también con el trabajo de un musico profesional adscrito a dicha institucién y
que realizaba una labor previa a los procesos de interpretacién musical. Ver: Judith Ortega, «Los copistas del rey: la
trasmision de la musica en la corte espafiola en la segunda mitad del siglo XVIII», en Instrumental music in late eighteenth-
century Spain, ed. por Miguel Angel Marin y Marius Bernad6 (Kassel: Reichenberger, 2014), 147-182.
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Imagen 8. Conforto. Lectio 1% in cena Domini.
Portada de la partichela de violonchelo AGP-RC 1013-1395 Copyright © Patrimonio Nacional

A continuacion, se comentan cada una de las tres intervenciones musicales mencionadas
asociadas de manera directa a la flauta dulce, tanto en relacién con parametros musicales basicos como
con su vinculacién a la teoria de los afectos.”’ También se establece una relacién entre el texto cantado
y su expresion musical,” y al final del articulo se incluye la partitura general de las secciones de las tres
lamentaciones en cuestion, transcrita a partir de las partichelas originales consultadas en el Archivo
General de Palacio.

En nuestro primer exponente, la Lectio 1% in Cena Domini a solo, con violines, oboes, flantas y flantas,”
cabe destacar que nos encontramos con la posibilidad de elegir entre dos instrumentos: flauto dolce, o
pure flanto traverso (imagenes 9 y 10). La escritura musical esta en compds ternario, en una tonalidad de
sol menor con dos bemoles en la armadura que le confiere un afecto de ternura, dulzura y nostalgia
moderada.

1 Las referencias a los afectos musicales de las diferentes tonalidades han sido consultadas en: Fernando
Marin Corbi, «Figuras, gesto, afecto y retérica en la musica», Nasarre: Revista aragonesa de musicologia, n.° 23 (2007): 48-49.
Acceso el 15 de diciembre de 2020, https: S 2codi
%2 Las traducciones de los diferentes textos han sldo tomadas de: José Rigual, Oficio de la Semana Santa y Semana
de Pascua en latin y castellano (Madrid: Imprenta Real, 1817). Acceso el 20 de diciembre de 2020, https://archive.org/

details/oficiodelasemanOOcatgoog.
% AGP-RC 1013-1395.

28 Quodlibet 75, 1 (2021)


https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=2711328
https://archive.org/details/oficiodelaseman00catgoog
https://archive.org/details/oficiodelaseman00catgoog

MARCO A. MORENO ESQUINAS. LOS CAMINOS DE SION LLORAN:...

A tempo giusto

X
Soprano M=l e
v Da - leth Vi - ae sion  lu-gent eo  quod non
Flauta doce a solo, =Rhg— = i "ﬂ‘r"" :hf'" iz : ]
o pure flauto waverso g % ] E’ H H H E H ]
s ~
ol | = = N — — . |
S=== (==
sint qui ve - niant  qui ve - niant ad so - lem - ni - ta - tem
5 5
i l’ 'J | 1 L Io' | Iﬁ 1 |ﬁ | m i |
Ve (e s | ¢ - L = L3
T ) - I[ T = 'I 1 T T 1] T i |
Imagen 9. Transcripcién propia a partir de AGP-RC 1013-1395
Tabla 2. Analisis a partir del texto y perfil musical
Texto original Traduccion Comentario musical

Cromatismo descendente entre el primer y quinto grado del
modo menor, conocido convencionalmente en la época como
Viae Sion Lugent, eo guod — 1.os caminos de Sion 505 di Jamento cromitico, que luego prosigue diatonicamente

non sint qui veniant ad lloran, porque no hay hasta el tercer grado de la escala.
Solemmnitaten. quien venga a sus
solemnidades. La flauta esta ligada a la escritura de la voz de soprano, de la

que dobla al unisono en valores largos algunas de las notas
principales de la melodfa, salvo en los compases 12-13 en los
cuales dobla octava supetiof.

En este caso, asistimos al uso de la flauta dulce o travesera (flauto dolce 0 pure flanto traverso), segin
decisién del instrumentista (o eventualmente del maestro de capilla), su mayor o menor competencia y
circunstancia u oportunidad en el uso de un tipo u otro de flauta, con el fin de expresar una asociacion
entre las lagrimas de los caminos de Sion y su representacién musical a través de un movimiento

cromatico descendente en la linea melédica.
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Imagen 10. Conforto. Lectio 1 in Cena Domini.
Detalle de la partichela original. AGP-RC 1013-1395 Copyright © Patrimonio Nacional

En nuestro segundo exponente, la Lectio 2° in Cena Domini a solo, con violines, oboes, trompas y
Jagotes™, encontramos la especificacion con flauta dolee en la partichela de oboe 1.° (imdgenes 11 y 12).
La escritura musical estd en compas binario de C partida, con un bemol en la armadura, y marca un
proceso armoénico de establecimiento y reposo en la tonalidad de re menor que le confiere un afecto
de calma, dulzura y tristeza.
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Imagen 11. Transcripcién propia a partir de AGP-RC 1013-1396

% AGP-RC 1013-1396.
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Tabla 3. Analisis a partir del texto y perfil musical

Texto original Traduccion Comentario musical

En el primer pasaje la flauta dulce mantiene una larga nota
tenida la en la octava superior mientras la voz articula las
Ipsa antem gemens Y ella gimiendo volvi6  silabas Ip-sa au-tem sobre un tetracordo diaténico descendente
convérsa est retrdsim. la cara atras. desde la nota la hasta la nota mi, que responde a la tipica
convencion del basso di lamento diaténico, y a continuacion
dobla la flauta en valores largos en la octava supetior la
sencilla melodia de la voz hasta desembocar en una cadencia
donde ambas hacen una glosa disminuida en la que prima el
movimiento paralelo.

En este caso, nos encontramos con la asociacion timbrica de la flauta dulce con una escena de
dolor provocada por la mirada a la ciudad de Jerusalén. En esta escena, la flauta dulce usa parte de su
registro agudo, lo que le confiere una presencia timbrica destacada en la interpretacién musical.

Imagen 12. Conforto. Lectio 2 in Cena Domini Detalle de la partichela original. AGP-RC 1013-1396.
Copyright © Patrimonio Nacional

Finalmente, en nuestro tercer exponente, /a Lectio 3° in Cena Domini, a solo con violines, oboes,
flantas, trompas®, localizamos en una misma partichela los usos de oboe, flauta travesera y flauto dolce
a solo (imagenes 13 y 14). La escritura musical estd en compas de compasillo y en la tonalidad de
mi bemol mayor, con tres bemoles en la armadura, que le confiere un afecto de dureza, patetismo,
serenidad, reflexién y lastima. En este caso, el manuscrito original incluye la parte de voz a modo de
guia o referencia para el intérprete, siendo el pentagrama inferior el correspondiente a la escritura
musical para flauta dulce, y no el supetior como inicialmente podria entenderse. Incluye, ademas, la
indicacién dinamica poco fe al igual que el resto de instrumentos que intervienen en esos dos puntos del
discurso musical.

% AGP- RC 1013-1397.
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Imagen 13. Transcripcién propia a partir de AGP-RC 1013-1397

Tabla 4. Analisis a partir del texto y perfil musical

Texto original Traduccion Comentario musical
O vos ommes, qui transitis per viam, | Vosotros todos, los que pasdis | La escritura para flauta dulce acota con
attendite, et videéte si est dolor sicut | por el camino, considerar y ved dos notas largas el inicio y final de la
dolor meus. si hay dolor como mi dolor. voz de la soprano en el primer pasaje

del recitativo.
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Imagen 14. Conforto. Lectio 3 in Cena Domini.
Detalle de la partichela original. AGP-RC 1013-1397.
Copyright © Patrimonio Nacional
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Finalmente, y en este tercer caso, nos encontramos en un contexto tematico de dolor y
sufrimiento que vuelve a ser usado con efecto simbolico™. En este pasaje, la flauta dulce enmarca el
texto litargico inicial con dos notas tenidas que se interpretan de forma simultanea junto con los giros
descendentes del primer y segundo violin (imagen 15).
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Imagen 15. Detalle de la transcripcion de la tercera leccion con la intervencién musical de la flauta dulce
y los violines 1.° y 2. que enmarcan el texto litargico

V. CONCLUSIONES

La investigacién iniciada en el Archivo General del Palacio Real de Madrid, que forma parte
de una investigacién mas amplia que estudia la presencia de la flauta dulce en las instituciones reales
espaflolas en los siglos Xvi1 y xvliI, nos permite establecer dos conclusiones generales y una tercera
orientada a la continuacién de la linea de investigacion propuesta a lo largo de este articulo:

En primer lugar, la localizacién de partituras con la especificacion de flanta dulce, que utilizaban
los musicos de la corte en el afio 1760, contribuye a plantear que el modelo barroco de este instrumento
estuvo presente hasta la segunda mitad de siglo xviir dentro de las competencias profesionales de los
musicos destinados a cubrir las plazas de oboe-flauta. De esta forma, convivié con el resto de los

% El uso de simbolismo en la escritura musical para retratar dolor esta bien documentado en otras referencias
musicales. Un ejemplo muy claro de ello es la Pavana Lachrimae de John Dowland, melodia para la que Jacob van Eyck
escribié un conjunto de variaciones para flauta dulce publicadas en su Der Fluyten Lust-hof (Amsterdam, 1644), junto con
otras melodfas y sus correspondientes variaciones. En este sentido los instrumentos altos simbolizan elementos como
el aire, fuego, el cielo o la montafia, mientras que los instrumentos bajos, como es el caso de las flautas, simbolizan la
profundidad, el horror, la oscuridad o la tierra. Ver: Ksenia Starkova, «“Todo lo que tiene que acompaiiar la musica,
pata que el concepto vaya hermanado con el acento™: la musica y la palabra en las misas de Francesc Valls (1671-1747)»,
Revista Catalana de Musicologia, n.° 13 (2020): 50. Acceso el 29 de marzo de 2021, https://www.raco.cat/index.php/

RevistaMusicologia/article /view/383922.
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instrumentos modernos, en un pleno proceso de evolucién timbrica de las diferentes agrupaciones
musicales en el que la flauta travesera termind por asentarse de forma permanente.

En segundo lugar, la flauta dulce aparece generalmente enmarcada dentro de usos simbdlicos
y ceremoniales que formaban parte de la herencia cultural musical del pasado, en la que la utilizacién
de las dos convenciones del basso di lamento —tanto en su versiéon cromatica como diaténica— siguen
vigentes en 1766.”” Con gran vinculacién con el significado de la letra, la flauta dulce eta usada como
recurso timbrico para generar un efecto en combinacién con el resto de los instrumentos, en el
conjunto global de la obra, y en especial en combinacién con la voz cantada.

Finalmente, y con el fin de corroborar las dos conclusiones anteriores, se hace necesaria una
revision historiografica clara de la recepcion del instrumento en Espafia y su consolidacién a lo largo
del siglo xvii, asi como la revisién pormenorizada del término flauta, sus posibles variantes y los
correspondientes usos. En este proceso, y a partir de la documentacién conservada en el Archivo
General del Palacio Real de Madrid, serfa necesario recuperar y transcribir, de forma fiel a las fuentes
originales, los testimonios localizados, tal y como se presenta a modo de ejemplo en las partituras que
acompafian a este articulo. De esta forma, se podran mejorar los criterios de interpretacion musical
histéricamente informada en la que la flauta dulce debe ser un protagonista mas, dentro de la amplia
paleta timbrica de los instrumentos del siglo xviL.

La realizaciéon de un estudio de estas caracteristicas se enfrenta a los problemas propios de
trabajos de investigacion realizados en archivos histéricos, que pueden ir ofreciendo datos nuevos
y relevantes al estado de la cuestiéon general. La falta de especificacién terminoldgica es una de las
mayores dificultades, ademas de la gran cantidad de fuentes primarias que es necesario consultar para
poder ofrecer datos de calado. Sélo a través de un proceso sistematico de andlisis de los datos que
proporcionan las partituras de Palacio, se podra llegar a ofrecer una visién global de la realidad y uso
de la flauta dulce a lo largo del siglo xviil en esta institucion real, que era el referente principal para el
resto de centros musicales hispanos.

T Este bajo fue profusamente utilizado por Henry Purcell, siendo el «.amento de Dido» de su épera Dido y
Eneas (Londres, [1688]), uno de los ejemplos mas notables y expresivos de la historia de la musica.
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ANEXO 1. FACSIMILES DE LAS PARTICHELAS”®

6."“” el ot rricreced —--——;_. —— .;;:-:
:g’?m#:ﬂﬁ— = == ==

Grh) ":,

t/‘fdm dolce e/'oZa 8 puae ‘ﬂzam (/xdnmw

A2, 7 ucitr. GG et g Hese e

9 ng Ddesd, 135 0 vy

WW = ————

Imagen 16. Conforto. Lectio 1 in Cena Domini. Partichela original AGP-RC 1013-1395.
Copyright © Patrimonio Nacional

% Agradecer a Juan José Alonso Martin y Javier Fernandez Ferndndez, director y subdirector del Archivo
General de Palacio, su colaboracion directa en la gestion de las imagenes de los manuscritos incluidas en este articulo.
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Imagen 17. Conforto. Lectio 2 in Cena Domini.
Partichela original AGP-RC 1013-1396. Copyright © Patrimonio Nacional
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Imagen 18. Conforto. Lectio 3 in Cena Domini
Partichela original AGP-RC 1013-1397. Copyright © Patrimonio Nacional
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ANEXO 2. TRANSCRIPCIONES

Se incluye aqui la reconstruccién de la partitura general de los movimientos donde se
requiere el uso de flauta dulce, y que ha sido elaborada a partir de las partichelas sueltas de todos
los instrumentos que se han conservado en el Archivo General de Palacio. Estas tres intervenciones
suponen un ejemplo del uso tardio de la flauta dulce en la musica litdrgica de la corte madrilefia en la
segunda mitad del siglo xvir.

Lectio 1 in Cena Domini Nicolds Conforto (1718-1793)
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Imagen 19. Transcripcién propia a partir de AGP-RC 1013-1395

38 Quodlibet 75, 1 (2021)



MARCO A. MORENO ESQUINAS. LOS CAMINOS DE SION LLORAN:...

" 1171 Nicolis Conforto (1718-1793)
Lectio 2 In Cena Domini st

Imagen 20. Transcripcioén propia a partir de AGP-RC 1013-1396
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Lectio 3 in Cena Domini

NICOLAS CONFORTO (1718-1793)
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Imagen 21. Transcripcién propia a partir de AGP-RC 1013-1397
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INTRODUCCION
INTRODUCTION

Juan Carlos Asensio

La importancia del Codex Calixtinus en la cultura y en la musica de Occidente
esta fuera de toda duda. Su justa fama —junto a aquél oscuro episodio en el que se
sustrajo del archivo capitular compostelano hace ya una década— le llega por ser una
de las primeras fuentes con musica polifoénica transmitida en una notacién facilmente
legible, en comparacién con sus contemporaneos, los codices aquitanos. Pero no es
menos cierto, esta fama se acrecienta por el contenido del primero de los libros: una
completa recopilaciéon de la liturgia del apdstol que, traducida a tipologias librarias,
constituye un auténtico leccionario / homiliario / antifonatio / responsotial / himnatio
/ gradual / kytial / tropatio y prosatio. Por supuesto que, de las multiples copias que
conservamos del Liber Sancti Jacobz, nos centraremos fundamentalmente en el ejemplar
de Compostela, como si en un solo libro se hubiera querido juntar todo aquello que se
solfa encontrar disperso en muchos otros cédices. Este caracter recopilatorio necesita
una justificacién no solo del porqué de una tal coleccion de textos —milagros, relatos
del traslado del cuerpo del apéstol, gufas para llegar a Compostela e incluso una
historia novelada con gran imprecision— y de piezas musicales, sino del contexto
ceremonial que cobraba sentido en un espacio arquitecténico como la catedral de
Santiago en un momento tan crucial como lo es la segunda mitad del siglo xi1, para
cuya liturgia aparentemente se elaboré el manuscrito. De ello se encarga el profesor
Eduardo Catrero, buen conocedor de lo que podemos considerar la fusioén de espacios
sonoros con espacios ceremoniales y fisicos. Todo ello con un fin que es al que siempre
tiende Quodliber: facilitar la comprension de un hecho musical, y, si es posible, dando
pautas ademds para su interpretacién. Con ello, teorfa y praxis se dan la mano. Por eso
Paloma Gutiérrez del Arroyo nos brinda una visién del cdédex y de su parte musical
como un manual que sirve no solo para interpretar lo en él escrito, sino para extraer
unas pautas de comprension de muchos de los enigmas de la monodia y de la primitiva
polifonia, que poco a poco se encamina ya hacia los albores del Ars Antigua —como
Ars Antiguissima han definido ya algunos el periodo del Calixtino...— y que, pocos
como ella, desde su calidad de intérprete, pueden brindarnos. Nuestro manuscrito es
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bien conocido, ademas, por ser una herramienta fundamental para el estudio de lo que se llamé en su
momento el canto postgregoriano: tropos, secuencias, prosas, prosulas, conductus...; y de ello nos
hablara el profesor Arturo Tello, quien tras afios de trabajo ha llegado a extraer muchas ¢ interesantes
conclusiones. Antes, durante y después de su tesis doctoral, nunca ha dejado de aportar novedades que
muestran la difusiéon de ese tipo de cantos por tierras hispanas. Como en la mayorfa de manuscritos
litdrgico-musicales de la Edad Media, habia cosas que nunca se escribian por ser patrimonio de un
acervo comun, bien conocido por los que dia tras dia se dedicaban a alabar a Dios con sus voces. De
reconstruir y de comentar esos aspectos ligados a la oralidad, pero que son imprescindibles hoy para
poder interpretar en su totalidad la musica del Calixtino, se encarga quien firma estas lineas, realizando
ademis la labor de coordinador de este monografico.

Por razones de calendario hemos tenido que esperar mucho tiempo —mas de una década—
para confluir en un nuevo Afio Santo Compostelano. Y por razones de la pandemia, se ha decidido
prolongar el Afio Santo también durante el proximo 2022. Asi pues, tenemos algo mas de tiempo para
conocer, estudiar y saborear —aprovechando, por qué no, la ruminatio tan querida y practicada en el
momento de la copia del cédex— el contenido de uno de los mas emblematicos libros de la historia
de la musica y de la liturgia de Occidente. m

Juan Carlos Asensio Palacios

ESMUC / SCHOLA ANTIQUA
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LA CATEDRAL DE SANTIAGO DE COMPOSTELA EN TIEMPOS DEL
CobEex CALIxTINUS. ESPACIO ARQUITECTONICO Y CEREMONIA
EN TORNO AL PROYECTO ROMANICO

THE CATHEDRAL OF SANTIAGO DE COMPOSTELA DURING THE
Cobpex CALIXTINUS TIMES. ARCHITECTURAL SPACE
AND CEREMONY AROUND THE ROMANESQUE PROJECT

Eduardo Carrero Santamariae

RESUMEN

La interpretaciéon funcional de la arquitectura de la catedral roménica de
Santiago de Compostela durante sus etapas iniciales es especialmente confusa debido
a la ausencia de documentacion litirgica hasta fechas muy tardfas. En este articulo se
propone una mirada al espacio catedralicio a través de la interpretacion de la topografia
sacra de la iglesia y su entorno, a través de las fuentes documentales y la propia
arquitectura, y en relacién con el medio europeo coetaneo.

Palabras clave: Santiago de Compostela; catedral; espacio arquitecténico;
liturgia; pulpitos; Gelmirez; Cédex Calixtino; Historia Compostelana.

ABSTRACT

The functional interpretation of the architecture of the Romanesque cathedral
of Santiago de Compostela during its initial stages is especially confusing due to the
absence of liturgical documentation until very late dates. This article proposes a review
of the cathedral space through the interpretation of the sacred topography of the

* Eduardo Carrero Santamaria es profesor titular de Historia del arte medieval en la Universitat
Autonoma de Barcelona. Su carrera investigadora se ha centrado en la interpretacién funcional del
espacio arquitectonico de las catedrales y monasterios del medievo europeo, partiendo de la interaccidén
de usos y funciones y, sobre todo, a partir de necesidades generadas por la vida cotidiana del clero y la
liturgia. De las relaciones entre el binomio espacio y funcién en la arquitectura religiosa ha publicado
distintos articulos en revistas de investigacion nacionales e internacionales. Su libro mas reciente es La
catedral habitada. Historia viva de nn espacio arquitectinico (Barcelona, 2019).

Recepcidn del articulo: 22-04-2021. Aceptacion del articulo: 09-06-2021.
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cathedral church and its surroundings, through its documentary sources and the architecture itself and
in relation to its contemporary European environment.

Key words: Santiago de Compostela; cathedral; architectural space; liturgy; pulpits; Gelmirez;
Codex Calixtinus, Historia Compostellana.

I. INTRODUCCION

El analisis de las etapas iniciales en los grandes edificios del romanico europeo acostumbra a
ser el objetivo de buena parte de los estudios que se editan al respecto. Saber como se planed, cuales
fueron los prolegémenos a su construccion, cuando se dieron los primeros pasos del proyecto, si hubo
cambios de taller, tal vez un parén en las obras... En el caso de la catedral de Santiago, y desde el siglo
XIX, buena parte de los historiadores se han ocupado de establecer una sucesiéon cronolégica de sus
etapas de construccion, a veces con la intencién de adelantatlas o retrasatlas respecto de los edificios
hermanos que se estaban construyendo en distintos lugares de Francia.! Otra tendencia historiografica
ha analizado la construccion de la catedral desde la prosopografia arzobispal, relacionando las obras
con la actividad promotora de prelados de cierto renombre. Asi, nos encontraremos con la catedral de
Cresconio, la de Diego Peldez, la de Gelmirez, la de Juan Arias, la de los Fonseca, etcétera. Se trata de
una historia del arte en clave de episcopologio que, si bien hace justicia a obispos que efectivamente
se ocuparon de la realizacién de obras, no es tan amable con la otra gran institucién al cargo de la
catedral, el cabildo y sus dignidades que, por descontado, se ocuparon, promocionaron y patrocinaron
la construccién de su templo y lo dotaron de mobiliario y ajuar. Con todas las apreciaciones posibles,
es el sistema seguido por autores clasicos de historia de la iglesia que, en Santiago, tienen su maximo
representante en la figura de Antonio Ldopez Ferreiro.” En cualquier caso, tanto la activa participacion
en la construccién de la catedral de prelados, del cabildo o de sus dignidades, como sus etapas
constructivas, no afectan a lo que nos interesa en este texto.

Haciendo una pequefia digresion sobre el asunto, historiar la funcién del espacio es, quizas,
uno de los trabajos mas complejos a los que podemos enfrentarnos en un edificio como la catedral de
Santiago. Antes del siglo xi11, las referencias documentales que permitan situar la actividad del clero

!'El mas reciente y conciso trabajo sobre el asunto es el de José Luis Senra Gabriel y Galdn, en el que se
podra consultar la bibliograffa previa: José Luis Senra, «Concepto, filiacién y talleres del primer proyecto catedralicion.
En En el principio: Génesis de la catedral romanica de Santiago de Compostela. Contexcto, construccion y programa iconogrdfico, ed. por
José Luis Senra (Santiago de Compostela: Consorcio de Santiago-Tedfilo edicions-Fundacién Cultural Catedral de
Santiago, 2014), 59-125. Para la continuacién de la obra hasta 1200, Isidro G. Bango Torviso, «Catedral de Santiago.
En Enciclopedia del Romdnico en Galicia. A Corusia, coord. por J. C. Valle Pérez, 2 vols., (Aguilar de Campéo: Fundacion
Santa Marfa la Real, 2013), vol. 2, 947-970.

2 Antonio Lopez Ferreiro, Historia de la S.AM.L de Santiago de Compostela, 11 vols. (Santiago de Compostela:
Seminario Conciliar Central, 1898-1909).
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o de los laicos en su espacio son nulas. La situacion de las fuentes litdrgicas no es mejor; siguiendo
las palabras de Eva Castro, nuestro «conocimiento de la liturgia compostelana de los siglos xir al x1v
se basa en fragmentos, hojas sueltas de un misal y un breviario, y en un sacramentario del siglo X",
La carencia de fuentes directas —como las rubricas de un ordinario— hasta fechas muy tardias nos
lleva a hacer uso de noticias secundarias, muchas veces confusas. Entretanto, la comparacién funcional
con otros edificios coetianeos se hace especialmente dificil, al encontrarnos con soluciones plurales
para arquitecturas en apatiencia semejantes. Hs decir, una cabecera con girola y capillas radiales podia
tener un uso particular en una institucién que en otra variaba profundamente a partir de necesidades
propias. No hay mas que comparar la topografia de las capillas mayores en las consideradas cinco
iglesias representantes del taxonémico y demodé canon llamado «de peregrinaciény, en las que la girola
aparece documentada indistintamente como espacio procesional, lugar de paso —con toda variedad de
posibilidades—, o lugar de acceso alas reliquias que podian estar en una cripta o no. Toda la arquitectura
religiosa medieval comparte una caracteristica comun y es la de tratarse de edificios contenedor, con
unas vias de uso comunes que eran alteradas y modificadas por necesidades particulares mediante el
mobiliatio litdrgico. Esto, 16gicamente, nos lleva a ser prudentes a la hora de clasificar y generalizar
aspectos funcionales que deben ser puntualizados en cada caso patticular.*

II. LA DEFINICION FUNCIONAL DE LA CAPILLA MAYOR COMPOSTELANA, ENTRE EL CABILDO Y LOS
PEREGRINOS

Hechas las valoraciones previas, llegado el siglo x1, en Compostela comenzé la construccién
de la nueva catedral. Institucionalmente significaba la consolidacion del clero capitular al frente de un
santuario que, hasta la fecha, habfa implicado en su gestién a tres comunidades eclesidsticas diferentes.
Tras acometerse la segunda fase constructiva de la cabecera,’® el presbiterio quedé dividido en dos
espacios bien delimitados, siguiendo un modo de organizacién al uso en toda Europa. Por un lado, la
capilla mayor tenfa su altar dispuesto sobre el sepulcro del Apostol, segun destacan las fuentes. Tras
éste, se instalé una retrocapilla en el hemiciclo absidal, dedicada a la Magdalena, y en la que se oficiaba

* Eva Castro Caridad, ed., Teatro medieval. 1. El drama litiirgico (Barcelona, Critica, 1997), 165. Ampliando el
asunto, Pedro Romano Rocha, «la liturgia en Compostela a finales del siglo XII». En Actas del Simposio internacional ‘O
Pirtico da Gloria e a arte do seu tempo’. Santiago de Compostela 3-8 de Outubro de 1988 (Santiago de Compostela: Xunta de
Galicia, 1991), 397-410.

*Véanse las dificultades que impone la liturgia hispanica en Eduardo Carrero Santamarfa y Daniel Rico Camps,
«lLa arquitectura altomedieval desde la liturgia hispanica», Antiquité Tardive. Revue internationale d’bistoire et d’archéologie, n.°
23 (2015): 239-248.

* Fernando Lopez Alsina, «De la “magna congregatio” al cabildo de Santiago: reformas del clero catedralicio
(830-1110)». En IX Centendrio da Dedicagio da S¢ de Braga. Congresso Internacional. Actas, vol. I, O Bispo D. Pedro ¢ o Ambiente
Politico-Religioso do Século XI (Braga: Universidade Catélica Portuguesa, Faculdade de Teologia, Cabido Metropolitano e
Primacial de Braga, 1990), 747-758.

§Véase la nota 1.
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para los peregrinos, segun recoge el Calixtino tanto en la descripcion de la catedral como en el relato de
la sanaci6n del tullido llevado a misa «a los maitines [...] pata que pueda it a pie»’.

No sabemos como se entraba en la capilla de la Magdalena. Las hipdtesis mas tradicionales
hacian a los peregrinos circundar el altar mayor mediante la girola para acceder desde una
indocumentada entrada frente a la capilla axial de la girola, desde la que unas escaleras conducitian a
una capilla situada por debajo del nivel de suclo del deambulatorio y el vecino altar mayor (figura 1).
Ni un solo vestigio documental o arqueoldgico permite suponerlo. Toda esta interpretacion se basaba
en el intento de ver en Compostela la misma solucién que planteé en una de sus fases la confessio
vaticana, que los profesores de «Arqueologia cristiana» de los seminarios conocian especialmente
bien, en detrimento de las generalizadas capillas relicarias en retroaltar del romanico europeo. Por
otra parte, las noticias del siglo x111 sobre la forma de regular la entrada de los peregrinos tampoco
dejan lugar a dudas: a la catedral se accedia por el transepto norte, se llegaba hasta el tramo de
crucero y, desde aqui y cuando los responsables del clero menor asi lo ordenaban, el peregrino
podia llegar hasta la Magdalena cruzando la superficie del presbiterio donde se hallaba el altar mayor.
Esta disposicién topografica no esta documentada en fechas previas. Elementos como el muro
con dos puertas que separaba el altar de la retrocapilla y sobre el que se situé la célebre imagen
del Apostol formaron parte de un gran programa de transformacion del espacio celebrativo de la
catedral, llevado a cabo antes de 1200.8

" Liber Sancti lacobi “Codex Calixtinus”, trad. por A. Moralejo, C. Tortes y J. Feo (Santiago de Compostela:
Instituto Padre Sarmiento de Estudios Gallegos, 1951, reed. facs. a cargo de X. Carro Otero, Pontevedra: Xunta de
Galicia, 1992), 606.

$ Eduardo Carrero Santamarfa, «Le sanctuaire de la cathédrale de Saint-Jacques-de-Compostelle 2 I'épreuve de
la liturgien. En Saint-Martial de Limoges: ambition politique et production culturelle (Xe-XIlle sieces), ed. por C. Andrault-Schmitt
(Limoges: Presses Universitaires de Limoges, 2006).

52 Quodlibet 75, 1 (2021)



EDUARDO CARRERO SANTAMARIA. LA CATEDRAL DE SANTIAGO...

| 1 ,,l
b K
kA Ad
d L [
T : E
’g\a 2 XJ‘; 3,_.2 :?”ﬁ,n—
' A, a1
ﬁ\ég — oo, /6"5/»";
A > O
p A Ser? SpEp———"y | ¢ O\
_:f 5 | , 4] | | s..@%
¢ Nk |

Figura 1. Catedral de Santiago de Compostela.
Planta de la cabecera con la advocacién de las capillas, segiin José Luis Senra. 1. El Salvador. 2. San Juan.
3. San Pedro. 4. Santiago. 5. Santa Fe. 6. San Andtés. 7. La Magdalena’

Ninguna evidencia documental o arquitectonica permite por ahora aclarar si originalmente la
entrada ala Magdalena se hizo a través de la girola y mediante una puerta axial o cruzando el altar mayor
como fue habitual desde finales del siglo xi1. De hecho, si pudiéramos trazar una historia funcional
y comparada del deambulatorio en la arquitectura occidental, encontrarfamos que mayoritariamente
no funcioné como espacio de paso para los fieles e, insistamos en ello, tampoco fue ideado ni
implementado por tal razén. Bien al contrario, la girola fue un elemento arquitecténico de prestigio,
que sirvié como escenario liturgico de las procesiones capitulares que podian asi circundar la capilla
mayor y, por descontado, acceder a sus capillas radiales cuando estas existieron. Su circunstancial uso

? Publicada en Senra, «Concepto, filiacion y talleres. ..», lamina 2.
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por fieles y transeuntes siempre estuvo supeditado a una legislacion particular de cada institucién. En
Santiago y en funcién de las soluciones posteriores, parece logico pensar que el acceso a la Magdalena
se hiciera a través de un paso lateral en el primer tramo de la girola o cruzando el altar mayor, como
finalmente se hizo tras la reforma del presbiterio."

Antes de la citada gran remodelacién del espacio catedralicio al acercarse el siglo xui, la
organizacion de la capilla mayor fue de cierta complejidad, hecho que indudablemente motivé su
reforma hacia 1200. Pensemos que en su interior y siguiendo la costumbre de su época, se ubico la
sillerfa o bancos para los canénigos de la catedral, cuyo nimero habifa llegado a superar los setenta
bajo el gobierno de Diego Gelmirez (1100-1140). Se necesitaba de una gran superficie para aposentar
cémodamente no sélo a un poblado colectivo eclesiastico privilegiado, sino también a quienes les
servian: el clero menor compuesto por dobleros, oficiales, sirvientes, etcétera. Las noticias sobre
dénde colocar a los canénigos compostelanos antes de la citada reforma del espacio catedralicio son
complicadas de interpretar. Como suele ocurrir en toda la diplomatica europea, la palabra chorus utilizada
en la documentacion catedralicia de la época se refiere al presbiterio y no a la sillerfa desde la que el
cabildo asistia a los oficios. En otros casos —pienso, por ejemplo, en la mas tardia documentacién de
la catedral de Toledo—, si se diferencié entre un coro «mayor» que alude a la superficie del presbiterio
y un coro «de beneficiadosy, refiriéndose a la sillerfa de coro propiamente dicha. Pero en la Compostela
del siglo x1, el vocablo chorus se usaba en referencia a una cabecera que por norma general también
albergaba la sillerfa y era, por tanto, el lugar de residencia del cabildo en su catedral.

Por otra parte, el complejo programa constructivo de la girola durante el siglo xt en relacién
con los edificios precedentes no facilita nuestro cometido. La Compostelana describe como las reuniones
capitulares se realizaban en la basilica fundada por Alfonso 11, todavia en pie junto a las obras de la girola
romanica (figura 2):

Esta [la iglesia prerromanica] se extendia a lo largo desde el pilar, que hay al lado de la pared
principal de la iglesia, y junto a uno de los cuatro pilares principales hasta el altar de Santiago, la
parte izquierda se dejaba atras al subir a la parte superior del coro y al entrar en la iglesia junto a
las puertas del palacio pontifical se hallaba enfrente y por la otra parte, esto es, por la derecha, iba

' Eduardo Carrero Santamatia, «El altar matinal y el altar mayor de la Catedral de Santiago de Compostela.
La instalacion litirgica para el culto a un apostoly, Territorio, Sociedad y Poder, n.° 8 (2013): 19-52. Sobre la conformacion
material de la girola en este contexto, Isidro G. Bango Torviso, «Las llamadas iglesias de peregrinacion o el arquetipo de
un estilon. En E/ Camino de Santiago, Camino de las estrellas. .. (Santiago de Compostela: Caixa Galicia, 1994).
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desde el pilar que estaba enfrente del otro ya mencionado hasta el propio altar, y su anchura es la

misma que tiene ahora el coro.
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Figura 2. Catedral de Santiago de Compostela.
Seccidén de las obras de la cabecera junto a la iglesia previa hacia 1105, segin José Luis Senta'?

Sobre la superficie que hasta entonces ocup6 la vieja iglesia asturiana, se debid instalar un coro
—ahora si, entendido como silleria para acoger al cabildo—, aunque no hay referencias mas explicitas
al respecto. Por el contrario, la Compostelana no puede ser mas clara al citar los dos grandes pulpitos que
se ubicaron a ambos lados de la capilla mayor, para acoger al clero implicado en la celebracion litargica
y sobre los que no se ha llamado la atencién lo suficientemente:

En la era MCL (afio 1112) fue destruida aquella pequena iglesia, que era una especie de sombra
para toda la basilica, y alli mismo [Gelmirez] construyé un coro suficientemente capaz que, hasta el
dia de hoy, por la gracia de Dios y de Santiago y por medio del esfuerzo del obispo, esta decorado
magnificamente con la grandeza de un 6ptimo clero. El mismo obispo, como sabio arquitecto,
construyé en la esquina derecha del mismo coro un elevado pulpito, en el que los cantores y los

" Emma Falque Rey, ed., Historia Compostelana (Madrid: Akal, 1994), 189. Sobrte el que insiste Lopez Ferreiro,

Historia de la S . A.M.I., vol. 3, 432.
"2 Publicada en Senta, «Concepto, filiacion y talleres. ..», lamina VII
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subdidconos cumplen el orden de su oficio. Y en el lado izquierdo otro, donde se leen las lecturas
y los evangelios."

En el Calixtino, cuando el redactor de la descripcidon de la catedral se refiere al altar
mayot, no alude al coro capitular. Nos habla de la organizacién topografica del presbiterio en
dos capillas —el altar mayor y la Magdalena—, del frontal de plata, el ciborio y las lamparas, pero
en ningun caso se refiere a la sillerfa en la que se sentaba un cabildo al que, por cierto, si dedico
varias paginas."

Para la contemporanea historiografia jacobea y, en particular, para Antonio Lépez Ferreiro,
el coro de la catedral anterior a 1200 tendria que haberse situado en el mismo lugar que su sucesor,
esto es, en los tres tramos de la nave central inmediatos al transepto. En su opinién, la complejidad
funcional del presbiterio con el altar del Apdstol desaconsejaba la instalacién de la sillerfa para los
canbnigos, y Gelmirez debié tomar como modelo los coros de las iglesias romanas dispuestos en la
nave, que tan bien debid conocer durante sus viajes a la cutia papal.”® De nuevo, y como vimos para la
instalacion liturgica del altar mayor, la referencia romana para el amueblamiento liturgico de las iglesias
vuelve a ser argumento por parte de los profesores de la asignatura de «Arqueologia sagrada» de los
seminarios. Hoy sabemos que las scholae cantorum de Roma y el Lazio tienen mucho de reconstrucciones
y refacciones bajomedievales y neomedievales. También, que contaron con una escasa vision critica de
sus aspectos funcionales por la historiografia contemporanea, hasta el ensayo de Elaine de Benedictis,
todavia hoy lleno de aclaraciones y sugerencias, que nos informa de cémo su interior acogfa a cantores,
pero también al restante clero menot de la comunidad.'® Por lo tanto, se terming utilizando el apelativo

Y Falque Rey, Historia Compostelana, 189. Siguiendo el texto latino original: Destructa illa ecclesiola in era I'CL,, gue
guasi obunbraculum totins ecclesie nidebatur, chornm satis conpetentem ibidien conposuit, qui usque in hodiernum diem Dei gratia et beati
Tacobi per industriam eiusdem episcopi optinmi cleri excellentia egregie decoratur. Ipse quoque episcopus, tupote sapiens architectus, in einsdem
chori dextro capite fecit supereminens pulpitum, in quo cantores atque subdiacones officii sui ordinem peragunt. In sinistro nero alind, nbi
lectiones et enangelia leguntur, cf. Emma Falque Rey, ed., Historia Compostellana (Turnhout: Brepols, 1988), 121.

Y Liber Sancti lacobi, 565-569. Continta sobre el cabildo en el capitulo x del correspondiente libro, tratando
algunos de sus réditos Ibid., 573-574. La monografia de referencia sobre el clero capitular compostelano es la de
Franscisco Javier Pérez Rodriguez, Ia jglesia de Santiago de Compostela en la Edad Media. El cabildo catedralicio 1110-1400
(Santiago de Compostela: Xunta de Galicia, 1996).

" Lopez Ferreiro, Historia de la S.A.M.L, vol. 3, 432-433. Elemento que nada tendtfa que vert, por cierto, con

la influencia romana en elementos de la cantera de la catedral que ha sido expuesta por Serafin Moralejo, «Saint-Jacques
de Compostelle. Les portails retrouvés de la cathédrale romaner, Les dossiers de ['archéologie, n.° 20 (1977): 87-103; Serafin
Moralejo, «ILa imagen arquitecténica de la catedral de Santiagow. En I/ pellegrinaggio a Santiago de Compostela e la letteratura
Jacopea (Perusa: Universita degli Studi di Perugia, 1985); y Manuel A. Castifieiras Gonzalez, «Jaca, Toulouse, Conques y
Roma: las huellas de los viajes de Diego Gelmirez en el arte romanico compostelanox». En O século de Xelmirez, coord.
por Fernando Lépez Alsina, Henrique Monteagudo, Ramén Villares y Ramén Yzquierdo (Santiago de Compostela:
Consello da Cultura Galega, 2013), 266.

' Elaine De Benedictis, «The Scholae Cantorun in Rome during the High Middle Ages» (tesis doctoral, Bryn
Mawr College, 1983).
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de parte del contenido para el todo, esto es, a los cantores para el lugar donde se ubicaban junto a
otro personal. Entonces, las llamadas scholae cantornm sélo ampliaban el espacio reservado al clero
en la iglesia que, desde los origenes de la arquitectura cristiana, se localizaba alrededor de la capilla
mayor, centrado por la catedra de la mayor autoridad de la comunidad situada en el eje. Era, por tanto,
el mismo sistema que en Oriente quedé fosilizado bajo el apelativo de synshronon'”. Y en Occidente
tampoco fue una exclusiva usanza romana; es mds, se traté de la forma habitual de ampliar el espacio
coral en todos los edificios del romanico europeo, cuando la comunidad excedia los limites del altar
mayor, habitualmente dispuesto sobre una plataforma elevada. Desde unos bancos ubicados frente a
la capilla mayor, su monumentalizacién terminé uniformandolo con el banco corrido dispuesto en el
presbiterio. Un muro lo encapsul6 del resto de la iglesia, convirtiéndose en el antecoro, jubé, tramezzo,
lettner o screen, susceptible de recibir decoracién y ante el que se situaban los fieles en catedrales e iglesias
colegiales.'

Serfa tentador pensar en una solucién semejante para Compostela. Las dimensiones del nuevo
presbiterio de la catedral permitian organizar a ambos lados del altar mayor una sillerfa de dos registros
de asientos para albergar al populoso cabildo, quizas invadiendo parcialmente el vecino tramo de
crucero mediante bancos para el clero menor, como efectivamente ocurrié en otros lugares de la
geografia eclesiastica europea. En la practica, el coro de piedra que sucedio a éste, ahora sito en la nave
de la catedral al llegar el siglo xi11, esta perfectamente documentado como una estructura de dos filas
superpuestas de asientos, segin recogen los estatutos capitulares.” Desconocemos cémo pudo ser la
estructura de cierre que, con seguridad, separé la capilla mayor y el coro del transepto de la catedral.
Pudo tratarse de una alta reja sobre canceles, que permitiera vislumbrar el altar mayor, dispuesto
sobre el sepulcro del Apostol y elevado sobre un graderio, que también dejara acceder al interior
del presbiterio, buscando la proximidad del altar mayor dispuesto sobre el sepulcro del Apédstol vy,
quizas, franqueando la entrada a la capilla de la Magdalena. En el famoso episodio en el que el anciano
Gelmirez huye por la catedral del mal aconsejado grupo de laicos que le perseguia, las rejas del altar

7 Véanse aqui André Lossky, «Le synthronon byzantin, une disposition atrchitecturale exprimant une
ecclésiologien. En L'espace liturgique, ses élements constitutifs et lenr sens. Conférences de saint-Serge, LI Semaine d'études liturgiques,
Paris, 27-30 juin 2005, ed. por Carlo Braga (Roma: Bibliotheca Ephemerides Liturgicae, 2000); y Sauro Casadei, «Il
synthronon nell’architettura protobizantina, da Costantinopoli a Kos». En Archeologia protobizantina a Kos. La citta e il
complesso episcopale, ed. por Isabella Baldini y Monica Livadiotti (Bolonia: Bononia University Press, 2015).

% Eduardo Carrero Santamaria, «Centro y petiferia en la conformacion de espacios littrgicos. Las estructuras
corales», Hortus Artium Medievalinm, 0.° 14 (2008): 159-168.

¥ Al modo de los cierres de San Miguel de Hildesheim, la catedral de Bamberg y la Liebfrauenkirche de
Halberstadt o mediante una tapia baja, sus consiguientes rejas y quizas un alto armazon de vigas de las que colgaran las
telas de cierre que protegfan su intimidad, como muestran las reconstrucciones hipotéticas del trascoro de Montecassino,
o las citadas scholae cantoris conservadas en algunas iglesias romanas, cf. Eduardo Carrero Santamatfa. «Arzobispos y
obras en Santiago de Compostela entre los siglos XII y XIII. La definicién del espacio liturgico en la catedraly. En Reyes
y prelados. La creacion artistica en los Reinos de Ledn y Castilla (1050-1500), ed. por Marfa Dolores Teijeira, Marfa Victoria
Herraez y Marfa Concepcién Cosmen (Madrid: Silex, 2014), 181-184.
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mayor sirvieron para proteger de las pedradas al prelado a la fuga, que luego fue liberado por una parte
del cabildo, que a su vez las abri6 de nuevo.”

I1.1. Los pulpitos de Gelmirez

¢Qué mas decir? El parrafo de la Compostelana citado paginas atras, que describe la
intervencién de Diego Gelmirez en la capilla mayor, hace anotaciones interesantes. Segun el relato,
bajo responsabilidad arzobispal se instalaron dos pulpitos elevados, uno dedicado a los cantores y
subdidconos y otro para la liturgia de la palabra. Que se insista en su situacién elevada —supereminens
pulpitum— y, al menos en el primero, en su capacidad para albergar a cantores y subdiaconos, nos habla
de dos piezas de gran formato.*! Debemos reconocer que, a nivel peninsular, los testimonios materiales
sobre este tipo de pieza son nulos, a pesar de que fragmentos conservados entre los lapidarios de
distintos museos debieron ser parte de pulpitos y ambones monumentales.”” Asi lo confirman las
noticias de su uso en la liturgia hispanica. Bajo los nombres de analoginm, pulpitun o tribunal las fuentes
hablan de estructuras elevadas dedicadas tanto al canto como a la comunicacion mediante la palabra.”
Como decfa, no hemos conservado nada ibérico anterior al siglo x1v, pero los pulpitos levantados por
Gelmirez en Compostela pueden servirnos para una pequena reflexion, atribuyéndoles una imagen
semejante a los ambones y pualpitos que, en su definicién mds antigua, eran tribunas elevadas destinadas
al canto y a la comunicacién de la palabra escrita o predicada.*

El texto de la Compostelana es explicito impidiéndonos confundir ambos pulpitos con un
cierre de coro mediante una tribuna elevada, a la manera de los que se documentan en varias catedrales
y monasterios de la época. Por encima del trascoro se disponia un estrado volado que recorria su cierre
occidental de norte a sur y al que se subifan los cantores. En este espacio —documentado muchas
veces como pulpitum—, se suele insistir en tanto que ambito de comunicacién con aquellos que se
hallaban fuera del recinto cerrado de la sillerfa coral. Sin dudar que esto fuera asi, de igual modo debe

2 Falque Rey, Historia Compostelana, 581-583.

2 Falque Rey, Historia Compostelana, 189; y Falque Rey, Historia Compostellana, 121.

2 Alguna analogia estilistica con piezas de mobiliario litargico en Marfa Cruz Villalon, Mérida visigoda. 1a
escultura arguitectinica y litrirgica (Badajoz: Departamento de Publicaciones, Excma. Diputacion Provincial de Badajoz,
1985), 307.

» Rafael Puertas Tricas, Lofesias hispanicas (siglos 1V al 1/111). Testimonios literarios (Madrid: Ministetio de Educacion
y Cultura, 1975), 84, 134-135 y 144. Y las consideraciones al respecto en Isidro G. Bango Torviso, «La vieja liturgia
hispanica y la interpretacién funcional del templo romanico». En V11 Semana de Estudios Medievales. Ndjera 29 de julio al 2
de agosto de 1996, coord. por José Ignacio de la Iglesia Duarte (Logrofo: Instituto de Estudios Riojanos, 1997), 98-101.

# Crispino Valenziano, «Iambone: aspetti stotici». En L'ambone, tavola della parola di Dio. Atti del ITI convegno
liturgico internazionale. Bose, 2-4 gingno 2005, ed. por Goffredo Boselli (Magnano: Edizioni Qiqajon, 2006); y Crispino
Valenziano, «’ambone, luogo architettonico della parola. Pietra di paragone per il vissuto liturgico in corso d’operar.
En E Ja Parola si fece bellezza. Atti del Convegno internagionale sugli amboni istoriati toscani (Barga, Pisa, Pistoia, Siena, Firenze, 19-
20-21-27-28 maggio 2016), ed. por Timothy Verdon (Florencia: Mandragora, 2017).
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destacarse que la tribuna a los pies del coro también fue un punto focal clave en el juego espacial de
la representacion liturgica. Como demuestran diferentes imagenes miniadas o, incluso, varios atriles
pétreos conservados 7z situ, hasta alli ascendfan el cantor o cantores y desde su superficie se realizaban
intercambios de versos con el clero del altar mayor.” Una fuente peninsular que refrenda el uso de estas
estructuras es el ordinario del monasterio benedictino de Pombeiro, que recoge la costumbre de hacer
subir a un nimero variable de entre cinco y seis cantores al pulpitum del monasterio en festividades
concretas. LLa costumbre debe situarse en un comuin marco litirgico europeo, como también recogen
los Decreta Lanfranci o las constituciones de Farfa, Hirsau, Cluny o Fruttuaria pero, insisto, la picza
material a la que se refieren no es otra que la tribuna elevada sobre el cierre occidental del coro.®

Por el contrario, y segun describe la Compostelana, los pilpitos construidos por Gelmirez fueron
dos estructuras auténomas elevadas a ambos lados de la capilla mayor de la catedral. Visualmente,
debfan ser muy semejantes a las conservadas en distintos lugares de la Cuenca Mediterranea y que,
desde su cronologia en tiempos del romanico, hunden sus raices en la tradicién tardoantigua.”” Las
fuentes hispanicas ya nos aclaran la existencia de pulpitos semejantes en la tradicién peninsular aunque,
a pesar de los peligros de las intervenciones posteriores y las restauraciones sobre parte de este material,
si queremos buscar una posible imagen de la instalacién litdrgica «gelmirianay, podemos poner como
ejemplo el conjunto de puilpito y amboén en la catedral de Salerno, que recoge una tradicién comun a
la arquitectura europea previa, y en cuya superficie cabrian los cantores, didconos y lectores citados en

Compostela (figura 3).*

» Eduardo Carrero Santamatia, «El espacio coral desde la liturgia. Rito y ceremonia en la disposicién interna
de las sillerfas catedraliciasy. En Choir Stalls in Architecture and Architecture in Choir Stalls, ed. por Fernando Villasefior
Sebastian, M.* Dolores Teijeira Pablos, Welleda Muller y Frédéric Billiet (Cambridge: Cambridge Press, 2015).

% Carrero Santamaria, «Centro y periferia..». El ordinario de Pombeiro fue estudiado y editado por Joana
Lencart, ed., O costumeiro de Pombeiro. Uma comunidade beneditina no séc. XII (Lisboa: Estampa, 1997), 100 y 230.

¥ Henti Leclercq, «Ambony. En Dictionnarie d'archéologie chrétienne et de litnrgie, ed. por Fernand Cabrol (Patis:
Letouzey et Ané editeurs, 1907).

# Salerno es un conjunto tardio de dos pulpitos enfrentados a ambos lados de la capilla mayor, levantado
durante la segunda mitad del siglo xu1, cf. Elisabetta Scirocco, «Liturgical Installations in the Cathedtal of Salerno. The
Double Ambo in its Regional Context between Sicilian Models and Local Liturgy». En Cathedrals in Mediterranean Enrgpe
(11.-12.¢.), ed. por Gerardo Boto y Justin E. A. Kroesen (Turnhout: Brepols, 2016).
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Figura 3. Catedral de Salerno. Vista del presbiterio con el pulpito y el ambén®

Centrado por un altar mayor al que los peregrinos querian acercarse y la retrocapilla que
concentraba la celebracion litargica a éstos dedicada, el espacio integrado por la capilla mayor y el coro
canonical de la catedral fue remodelado a caballo entre los siglos xi1 y xii1. Si se buscd una solucién
adecuada que facilitara los accesos hasta los deseados altar y capilla de la Magdalena, también tuvo
que organizarse un lugar idéneo para los canénigos en su catedral. De este modo, se aligeraron las
funciones del presbiterio, trasladando al cabildo a un nuevo emplazamiento. El taller del maestro
Mateo realizé la famosa sillerfa pétrea que —incluyendo su trascoro— ocup6 nada menos que los
cuatro tramos de la nave central contiguos al crucero de la catedral.*” En este momento, los pulpitos
de Gelmirez se desmontaron, siendo sustituidos por la tribuna levantada a los pies del trascoro, que
traslado parte de la liturgia de la palabra varios metros a occidente del altar mayor.

¥ Fotografia realizada por el autor.
¥ Ramon Otero Tufiez y Ramon Yzquierdo Perrin, E/ coro del Maestro Mateo (La Corufia: Fundacion Pedro
Barrié de la Maza, 1990); y Carrero Santamarfa, «Arzobispos y obras...».
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ITI. LA TOPOGRAFIA SACRA DE LA CATEDRAL, MAS ALLA DE LA CABECERA Y LA TRIBUNA

Como ha sido indicado, la topografia y advocacién de varios de los altares documentados en
la primera obra de la cabecera catedralicia se basé en dedicaciones que los peregrinos habian conocido
en su viaje hasta Compostela por la via francesa —Santa Fe, la Magdalena, San Martin de Tours...— o
de otros importantes centros de peregrinacion europeos, como San Pedro de Roma o San Nicolas de
Bari.’ En una topografia simbélica de la cabecera catedralicia, la dedicacion y reliquias del Apdstol
centraban el conjunto, en tanto que gran mediador de los fieles y peregrinos, como en el Calixtino
subraya el sermoén Veneranda dies. 1.a descripcion de la catedral recoge los altares de la Santa Cruz,
san Nicolas, santa Fe, san Juan evangelista, san Salvador, san Pedro, san Andrés, san Martin, san Juan
Bautista, la Magdalena y la auténoma capilla de Santa Marfa de la Corticela, «que estd detras de la de
Santiago y tiene un acceso a la misma catedral, entre el altar de san Nicolas y el de la Santa Cruz»™.

Ademas, estaban las tres capillas fundadas en las tribunas. Siguiendo el relato de la Compostelana,
la dedicada a san Pablo, san Gregorio, san Benito y san Antonino se situé sobre la portada de
Azabacheria, después de 1117. Esta documentada durante las obras de construcciéon del nuevo palacio
arzobispal, trasladado por Gelmirez al lado norte del conjunto catedralicio. No en vano, siguiendo el
relato, la capilla era una fundacién arzobispal retomando viejas advocaciones catedralicias, presentes en
las torres de la obra defensiva realizada por el obispo Cresconio (110606). A pesar de ocupar la tribuna,
la capilla fue descrita como parte del palacio del prelado, que se extendia sobre un espacio catedralicio
haciéndolo privativo, bajo la excusa de que la capilla mayor y el coro quedaban lejos de la residencia
arzobispal.™* La misma Compostelana recoge una segunda fundacién en las tribunas hacia 1122, ahora
en su vertiente sur sobre la fachada de Platerfas, con la que el arzobispo habria instituido una segunda
capilla en la que se repetian las advocaciones de san Benito, san Pablo, san Nicolas y san Antonino de
la dedicada al culto arzobispal en el lado norte. Es la descripcion del Calixtino la que aclara que las dos

! Moralejo, «lLa imagen arquitectonica...», 42-44.

32 Asi lo destacan Manuel C. Diaz y Diaz, «Las tres grandes peregtrinaciones vistas desde Santiago». En Santiago,
Roma, Jerusalén, ed. por Paolo Caucci (Santiago de Compostela: Xunta de Galicia, 1999); y Manuel A. Castifieiras, «Didacus
Gelmirius, patrono de las artes. El largo camino de Compostela: de periferia a centro del Romanicox». En Compostela y
Europa. La bistoria de Diego Gelmirez (Madrid: Skira, 2010), 55-56.

3 Liber Sancti Iacobi, 563-565. El ingreso directo hasta la Corticela a través de la capilla de san Nicolés no se
realizo6 hasta el siglo xu1L.

** Falque Rey, Historia Compostelana, 345-346. La lejania del coro es un lugar comtn dentro de las explicaciones
sobre capillas palatinas en residencias episcopales, que sélo hablan de relaciones dificiles con los cabildos o las
autoridades civiles, que hacfan a los obispos preferir tener un espacio de reflexién y celebracién propio, antes que
ir hasta el coro. En el caso concreto de Gelmirez, la fundaciéon no podia estar mas justificada. Cf. Eduardo Carrero
Santamarfa, «Le palais épiscopal dans les royaumes ibériques médiévaux. Une interprétation fonctionellen, Hortus Artium
Medievalinm 13, n.° 2 (2007): 183-202.

* Falque Rey, Historia Compostelana, 402; L.opez Ferreiro, Historia de la S . AM.I, vol. 4, 12. Se ocupa de la
potencia simbdlica de sus advocaciones Castifieiras Gonzalez, «Didacus Gelmirins...», 60-61.
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capillas no compartian advocaciones, como parece.’ La arzobispal era la dedicada a san Pablo y san
Nicolas, en tanto que la de san Gregorio debia ser la ubicada sobre Platerfas, a la que quizas debamos
atribuir la advocacion de san Antonino, no recogida por el redactor de la gufa:

Arriba en el triforio de la iglesia se encuentran tres altares, el principal de los cuales es el de san
Miguel arcangel, y hay otro en la parte derecha, el de san Benito y otro en la izquierda, el de los
santos Pablo, apdstol y Nicolas obispo, donde también esta la capilla del arzobispo.”

Las tres capillas inciden en una tribuna funcionalmente dindmica, que no sélo era el apoyo para
la elevacién del edificio, sino que también albergaba en su interior espacios de culto y, en momentos
concretos del calendario litdrgico, debia abrirse para acoger a fieles, cuando el espacio de la catedral
no era suficiente para albergar al gentio entre sus naves. Asi se deduce de la célebre cita de la guia
de peregrinos, cuando plantea la posibilidad de atravesar las tribunas, desde las que el espectador se
maravillarfa tanto de la fibrica catedralicia que, en el caso de estar triste, se alegrarfa ante su belleza.”

Llama poderosamente la atencién que ninguna de las dos fuentes manejadas hasta el
momento, Calixtino ¢ Historia Compostelana, haga alusion alguna a los restantes altares que, con toda
seguridad, se dispusieron en la vertiente occidental del transepto y las naves de la iglesia. Que la obra
se hallara inacabada hacia la fachada de poniente no tendria necesariamente que significar la ausencia
de fundaciones en su mas que espacioso transepto de tres o en el propio cuerpo de la iglesia. Es
precisamente el cardcter programatico de la Compostelana y, sobre todo, de la descripcion del Calixtino
lo que debe llevarnos a cuestionar la ausencia de alusiones a estas presumibles fundaciones, quizas
realizadas desde la promocién privada de miembros del cabildo o de la aristocracia compostelana. El
trato exclusivo de Diego Gelmirez en la Compostelana como «sabio arquitecton, fundador y creador de
espacios y que el Calixtino centrara su descripcion en el entorno inmediato de la cabecera y el transepto
podrian ser respuestas a esta ausencia de noticias. El caso es que hasta la segunda mitad del siglo xiu
no encontramos referencias a capillas y fundaciones en las naves y el trascoro, con su consiguiente
actividad litargica.”

% Destacado en Castifieiras Gonzalez, «Didacus Gelnirius...», 60.

37 Liber Sancti Iacobi, 564-565. Siguiendo la descripcion catedralicia en la guia, la indicacion «a la izquierda»
coincide con la ubicacién de Azabacheria y, por tanto, con la topografia del altar del prelado en la tribuna del transepto
norte.

3 Liber Sancti lacobi, 556.

¥ Eduardo Carrero Santamaria, «La catedral de Santiago de Compostela en tiempos de don Berenguel de
Landoira. Sobrevivir a una obra maestra de la arquitectura». En Berenguel de Iandoria. X1 Congreso internacional de estudios
Jjacobeos (Santiago de Compostela — 19-22 de febrero de 2020), ed. por Adeline Rucquoi (Santiago de Compostela: Xunta de
Galicia, 2021), 254-261.
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IV. LA LITURGIA ESTACIONAL EN LA CATEDRAL Y SU ENTORNO

Si las noticias sobre altares fuera de la cabecera y la tribuna son tardias, del boato de las
celebraciones si contamos con testimonios tempranos. El sermén para la vigilia de la festividad
del Apostol incluido en el Calixtino nos acerca a la realidad material de la celebracién que, si bien
plantea como global a toda la cristiandad, nosotros podemos aplicar al caso concreto de la catedral
compostelana:

La costumbre de la Iglesia de celebrar las visperas de los mayores santos con confesiones y velas
encendidas por la noche en los templos tuvo principio en los antiguos padres de la vieja Ley.
Conviene, pues, limpiar la basilica el dia de visperas con escobas y plumeros, adornatla con tapices,
paflos, cortinas y juncos para que mas comodamente puedan entregarse a la oracién en ella el clero
y el pueblo. [...] Que toda la noche el pueblo debe orar en la iglesia ante el altar, tener en la mano
velas encendidas, estar en pie y no sentarse, velar y no dormir, lo afirma el Sefior diciendo: «Tened
cefiidos vuestros lomos y limparas encendidas en las manosy.*

Ya en Compostela, el predicador insiste en el ajuar liturgico algo mas adelante, en el sermoén
para el dia de Santiago, cuando indica la convocatoria de clero y laicos en la iglesia para festejar al
Santo: «con repiques de campana, con tapices, colgaduras y pafios desplegados por la basilica; con
canticos repetidos como en las fiestas es costumbre para festejar tan santas solemnidades»*'. Como
indicamos al comienzo de este texto, no existen ordinarios ni procesionales litdrgicos compostelanos
anteriores al siglo Xv que pudieran refrendar las palabras del Ca/lixtino. Manuel Castifieiras ha vinculado
la topografia de los altares de la cabecera y la tribuna dedicados a la Santa Cruz, san Miguel y la
Magdalena con el cetemonial del Triduo Sacro, que los habtia conectado mediante procesiones.* Segun
el autor, esta celebracion tendrfa una ubicacion transitoria en la zona de la cabecera y el transepto, en
tanto se finalizaban las obras del macizo occidental de la catedral en donde, siguiendo la costumbre
documentada en otros lugares de Europa, se polatizaria el ritual de Semana Santa.* De esta propuesta
es interesante que plantee la existencia de un recorrido estacional por la catedral que, necesariamente,
tendria que haberse articulado en torno a una serie de puntos bdsicos que guiaran a los oficiantes y
fieles. En estas presumibles procesiones se debi6 aunar la celebracion funeraria en memoria de los allf
enterrados y de las fundaciones que se hubieran realizado y la festividad litdrgica que, dependiendo

O Liber Sancti Lacobi, 23.

4 Liber Sancti lacobi, 55.

> Manuel A. Castificiras Gonzilez, «Topographie sactée, liturgie pascale et reliques dans les grands centres de
pelerinage: Saint-Jacques-de-Compostelle, Saint-Isidore-de-Léon et Saint-Etenne-de-Ribas-de-Sily, Les cabiers de Saint-
Michel de Cuxa, n.° 34 (2003): 27-49; y Manuel A. Castificiras Gonzalez, «Didacus Gelmirius..», 55 y 62-63.

* Aqui, Carol Heitz, Recherches sur les rapports entre architecture et liturgie a I'épogue carolingienne (Paris: SE.-V.P.EN.,
1963), 77-128.

63 Quodlibet 75, 1 (2021)



EDUARDO CARRERO SANTAMARIA. LA CATEDRAL DE SANTIAGO...

del desarrollo del calendario, debfa moverse desde el coro hasta el lugar donde se instalara el Sepulcro
durante el Triduo Sacro.

A partir de finales del siglo xi1, junto a la reubicacién de parte del ceremonial del Triduo
Pascual en su entorno, la interpretacion litdrgica del ya cerrado proyecto del macizo occidental de la
catedral sigue planteando incégnitas. La cripta de nivelacion del Pértico de la Gloria ha sido interpretada
como parte de un programa litdrgico destinado a los peregrinos, en tanto que evocacion de la capilla
mayor, habida cuenta de su distribucion espacial en planta, rememorando la articulacion de la girola
catedralicia.** La cronologfa de la obra, coetinea de la reestructuraciéon del presbiterio mediante el
muro limitrofe entre la capilla de la Magdalena y el altar mayor, la instalacién de la imagen del Apéstol
presidiéndolo y el traslado del coro a la nave bien parecen hacetla parte de una efectiva preocupacion
por crear lugares memoriales del culto apostdlico que se descentralizaran de la cabecera.

Respecto a la integracion litargica de la catedral en la ciudad, los origenes de Compostela
estan en el conjunto de iglesias e instituciones constituidas alrededor del culto al Apdstol que, en un
tira y afloja como el que nos explicé Fernando Lépez Alsina, fueron definiéndose institucionalmente
entre el cabildo catedralicio y las vecinas comunidades monasticas. Si el primero acabé por hacerse con
el santuario, los monasterios mantuvieron su papel al menos hasta el siglo x1, cuando la comunidad
de Antealtares aun participaba en la liturgia del altar mayor.* Arquitecténicamente, el culto estuvo
organizado en un complejo conjunto alrededor del monumento funerario del Apdstol, al que
se yuxtapuso una iglesia de la que entonces funcioné como cabecera. En su lado norte se edificd
un baptisterio y, al este, un segundo templo dedicado al Salvador o a san Pedro, vinculado a una
comunidad monastica. Se ha planteado que constituyeron una sucesiéon de ambitos de culto, sitos en
un mismo eje, del que el Salvador —en tanto que iglesia «antealtaress— estaba adosado a la capilla
mayor de la de Santiago, identificada con el tumulo del Apéstol.* Lo que si me interesa aqui es destacar

* Manuel A. Castificiras Gonzilez, «La iglesia del Paraiso: El Pértico de la Glotia como puerta del cielo.
En Maestro Mateo en el Museo del Prado, ed. por Ramén Yzquierdo Peiré (Madrid: Real Academia Galega de Belas Artes,
Fundacién Catedral de Santiago y Museo del Prado, 2016).

* No fue hasta el cambio de siglo cuando la vieja congregacion del culto apostolico aparece completamente
desmembrada, dejando la liturgia alrededor del santuario en manos de la aristocracia del clero capitular, cf. Manuel
C. Diaz y Diaz, E/ Cidice Calixtino de la Catedral de Santiago. Estudio codicoligico y de contenido (Santiago de Compostela:
Centro de Estudios Jacobeos, 1988), 24-25; Lopez Alsina. «De la “magna congregatio”...», 747-758. La conformacion
del conjunto urbano fue estudiada por el mismo Fernando Lopez Alsina en I ciudad de Santiago de Compostela en la Alta
Edad Media (Santiago de Compostela: Concello de Santiago, 1988). La celebracion en el altar mayor —esto es, sobre
el sepulcro de Santiago— se reservaba a los siete cardenales de la catedral. Se trata de una de las instituciones mas
fascinantes en la complejidad organizativa del cabildo compostelano: una imitacién del ordenamiento cardenalicio
romano, que hacfa denominar como tales a las dignidades de la catedral, Francisco Javier Pérez Rodriguez, Ia jglesia de
Santiago de Compostela, 78-79; y Francisco Javier Pérez Rodriguez, «Los cabildos catedralicios gallegos en la Edad Media
(siglos XII-XIV)», Semata. Ciencias Sociais e Humanidades, n.° 22 (2010): 159-175.

* La diferencia entre ambos edificios, su articulacion y conexion, es la que ha planteado mayores problemas
de interpretacion arquitecténica. Un estado de la cuestién al respecto en Eduardo Carrero Santamarfa, «Oviedo y
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que, al menos desde tiempos del obispo Sisnando 1 (920), las iglesias de Santiago y el Salvador fueron
edificios independientes para el clero episcopal vinculado al Apdstol y el monastico al Salvador, luego
de san Pelayo. Y a dicho obispo se atribuye la definitiva organizacién del clero compostelano en tres
comunidades alrededor de la basilica apostdlica, con la aparicion de un mas que sugerente tercer grupo,
que se asentd al lado norte del conjunto, una tercera comunidad también monastica, la de san Esteban,
de muy dificil explicacion institucional.”” El monasterio de San Esteban se instal al norte del conjunto,
en la iglesia de santa Marfa de la Corticela que mas tarde paso a integrarse en la catedral, con acceso
desde una capilla del transepto. Las tres comunidades integraron entonces la comunidad alrededor del
culto al Apéstol, la magna congregatio Beati lacobi, definida desde el siglo X y en funcionamiento hasta bien
entrado el x1.

El conjunto compostelano es hermano del que en las mismas fechas fue conformandose
en Oviedo en torno a la iglesia funeraria de los reyes asturianos. La vinculacion fisica —y hasta
cierto punto funcional— entre ambos conjuntos es tan interesante que, incluso, repitieron alusiones
topograficas con relacién a sus advocaciones. Asi, el monasterio de san Vicente de Oviedo era «de
Antealtares», como la iglesia compostelana del Salvador. La ovetense documentada como Santa Matfa
de la Corte —que, si no refiere directamente a la iglesia funeraria de los reyes de Asturias, posiblemente
después gener6 la capilla parroquial del monasterio femenino de San Pelayo— comparte la herencia
toponimica con la compostelana de Santa Marfa, la Corticela, perteneciente al monasterio de san
Esteban y cuyo titulo cita la corte, esto es, el patio que la circundaba. Atn en textos tardios que recogen
el ceremonial ovetense inmediato a la globalizacién litdrgica tridentina, la interaccion entre la iglesia
catedralicia del Salvador y las monasticas de San Vicente y San Pelayo con el panteén regio de Santa
Matia centrando la escena parece dirigirnos hacia una imagen de liturgia procesional que, con todos los
matices posibles, sin duda se practicé también en Santiago.*® Ambos complejos nos remiten a modelos
previos, en los que la diversificacién de culto se materializé en un conjunto de iglesias dedicadas a
distintas funciones y aglutinadas en un nucleo catedralicio, en uno monastico o en una congregacion
alrededor de cultos relicario o memoriales. Las tres —quizas cuatro— iglesias de la sede de Egara
(Tarrasa) son posiblemente el espejo en el que pudiéramos hallar una imagen peninsular previa al
siglo 1x. La arqueologia ha desvelado los pasos que intercomunicaban sus iglesias y que, quizas, como
ocurrié entre las iglesias del monasterio carolingio de Saint-Riquier, pudo tratarse de estructuras

Compostela: conmemoracion litargica, arquitectura y conjuntos de iglesias en la Alta Edad Media Peninsular». En Los
reyes de Asturias y los origenes del culto a la tumba del Apdstol Santiago, ed. por Francisco Javier Fernandez Conde y Raquel
Alonso Alvarez (Gijon: Editorial Trea, 2017), 96-99.

T Lopez Alsina. «De la “magna congregatio”..».

* Eduardo Catrero Santamarfa, «l.a “ciudad santa” de Oviedo, un conjunto de iglesias para la memotia del
rey», Hortus Artinm Medievalinm 13, n.° 1 (2007): 375-389; Carrero Santamarfa, «Oviedo y Compostela...»; y Eduardo
Carrera Santamarfa, «Orden topografico y contexto litdrgico para la Camara Santa, tesoro de San Salvador de Oviedow,
Territorio, Sociedad y Poder, n.° 12 (2017): 5-35.
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porticadas.”’ Por fin, desde una modélica perspectiva documental, enfaticemos la importancia de las
referencias alusivas a la interaccion litdrgica y procesional de las cinco iglesias que integraron la Seo de
Utgel en el siglo x1, en el que hasta la fecha constituye el ordinario litargico catedralicio mas antiguo
de la Peninsula.*

Acerca de la interaccion liturgica entre catedral y ciudad, tenemos que esperar a que, a mediados
del siglo xi1, un culto cronista recogiera en el Calixtino las noticias mas tempranas sobre procesiones
compostelanas. Lo hizo en el texto que describe la fiesta de la traslaciéon del Apodstol el dia 30 de
diciembre, atribuyéndole su hispanica fundacion a un rey Alfonso izperator, aunque inmediatamente nos
haga notar que fue refrendada por Roma. En esta figura real —que previamente habia sido identificada
con Alfonso VII o con Alfonso VI—, Manuel C. Diaz y Diaz vio una «condensacién» de los monarcas
con tal nombre que, desde Alfonso II, habfan promocionado el culto al Ap6stol.” A decir verdad, la
narracion insiste en el protagonismo regio en la procesion, con un magnanimo rey donando al altar
de la catedral, vistiendo con lujos a sus caballeros, armando como tales a escuderos; en fin, festejando
en su palacio. El rey coronado y portando el cetro marchaba en procesion alrededor de la catedral
rodeado por sus caballeros, precedidos por el obispo compostelano, el cabildo lujosamente ataviado
y los clérigos de coro que llevaban todo tipo de ajuar litargico —ciriales, incensarios y relicarios— e,
incluso, varas de oro y marfil con piedras preciosas pata dirigir a los cantores: #irgas aureas uel eburneas
cantoribus aptas. Por fin, arrastraban unos carretones de plata —mesas argenteas— con bandejas para
colocar los cirios, a los que ya seguia el «pueblo devotoy, formado por nobles y los coros de mujeres
vestidos de gala.””

“ Miquel dels Sants Gros i Pujol, «La funcionalitat litirgica de les esglésies d’Egaran. En Simposi internacional
sobre les esglésies de Sant Pere de Terrassa. 20, 21 7 22 de novembre de 1991. Actes (Terrassa: Centre d’Estudis Historics de
Terrassa-Arxiu Historic Comatcal de Terrassa, 1992), 77-84; Gemma Garcia i Llinares, Antonio Moro Garcia y
Francesc Tuset Bertran, La seu episcopal d’Egara. Argueologia d'un conjunt cristia del segle V" al IX (Barcelona: Institut Catala
d’Arqueologia Classica, 2009); y Eduardo Carrero Santamatfa. «la arquitectura medieval al servicio de las necesidades
litargicas. Los conjuntos de iglesiasy, Anales de Historia del Arte, n.° extra 1 (2009): 61-97.

% Eduardo Cartero Santamaria, «La Seu d’Urgell, el ultimo conjunto de iglesias. Liturgia, paisaje urbano y
arquitecturaw, Anuario de Estudios Medievales 40, n.° 1 (2010): 282-286.

3! Manuel C. Diaz y Diaz, «Desctipcion en el siglo XII de una procesion en Compostela. Algunos de sus
problemasy. En Studia Graecolatina Carmen Sanmilldn in Memoriam Dicata, ed. por J. Garcia Gonzalez y A. Pocifia Pérez
(Granada: Universidad de Granada, 1988). Reed en De Santiago y de los caminos de Santiago. Coleccion de inéditos y dispersos,
ed. por Manuela Dominguez Garcia (Santiago de Compostela: Xunta de Galicia, 1997). Sobre el oficio hispanico de
Santiago, Elisardo Temperan Villaverde, La /iturgia propia de Santiago en el Cédice Calixtino (Santiago de Compostela: Xunta
de Galicia, 1997), 104-109; y Mercedes Lopez-Mayan, «Culto y cultura en la catedral compostelana en el siglo XI». En
En el principio: Génesis de la catedral romanica de Santiago de Compostela. Contexto, construccion y programa iconogrdfico, ed. por José
Luis Senra (Santiago de Compostela: Consorcio de Santiago-Tedfilo edicions-Fundacién Cultural Catedral de Santiago,
2014), 45-48.

52 Liber Sancti lacobi, 400-401. Sobre el rico vocabulario usado por el cronista para describir las vestimentas y el
ajuar, Diaz y Diaz, «Descripcion...», 176-178.
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Dejando a un lado esta extraordinaria procesion de fundacion real, al igual que nos ocurre
en el ceremonial que conectd los altares y capillas de la topografia sacra de la catedral, carecemos de
documentos sobre la liturgia estacional que, con total certeza, unio la iglesia mayor y las parroquias y
monasterios de su entorno. Hablabamos lineas arriba de la conexién liturgica entre conjuntos de iglesias
documentada en toda Europa, modelo del que Santiago fue un claro participe. Una vez disgregado el
complejo arquitecténico primigenio y sustituido por la gran catedral, la vinculacién estacional entre
iglesias se mantuvo. Asi, desde la alta Edad Media europea, el hecho procesional sirvié para articular
litdrgicamente una poblacién, a través de diferentes tipos de manifestaciones religiosas, entre las que las

1. Una hermosa

procesiones de letanfas y sus recorridos enlazando lugares juegan un importante pape
cita de la Compostelana nos habla precisamente de las letanfas y de la fundacién gelmiriana en la iglesia

del Monte do Gozo, a la que

tanto el clero como el pueblo acudieran en procesion a semejanza de la curia romana todos los
afios por las letanfas mayores, es decir, de la festividad de san Marcos evangelista, cuyas sagradas
reliquias, alli reunidas, veneramos y que tras celebrar el prelado de la sede apostolica solemnemente
la santa misa, sustentados todos con los alimentos de la vida eterna, regresaran a sus casas en orden
y sin detenerse, del mismo modo en el que habian ido antetiormente.™

Con toda la herencia romana de la que Gelmirez gusté de hacer gala —fuera cierta o no—, no
tengo lugar a dudas de que pudo importar alguno més de estos modos celebrativos, aunque su origen
foraneo no resulte ser otro guifio mas a los vinculos con el extranjero y, en particular, con el medio
papal que el arzobispo hizo remarcar tantas veces en su cronica. En esta ocasion lo hizo para incluir
la nueva iglesia por él dedicada a la Santa Cruz como destino de las letanfas mayores. En efecto, tanto
las letanfas como otras muchas procesiones ya debfan realizarse en Santiago desde tiempos pretéritos,
teniendo como escenario algunas de las nueve iglesias que el cronista del Calixtino describe alrededor
de la catedral al llegar a la ciudad: san Pedro, san Miguel, san Martin, la Trinidad, santa Susana, san

% Véanse aqui los clisicos de John E Baldovin, The Urban Character of Christian Worship. The Origins,
CaDevelopment, and Meaning of Stational Litnrgy (Roma: Pont. Institutum Studiorum Orentialium, 1987), 158-166; Victor
Saxer, «utilisation par le liturgie de I'espace urbain et suburbain: 'exemple de Rome dans I'antiquité et ’haut Moyen-
Ager. En Actes du Xle Congrés International d’Archéolgie Chrétienne. Lyon, Vienne, Grenoble, Genéve et Aoste (21-28 setembre
1986), 2 vols (Ciudad del Vaticano: Ecole Francaise de Rome, 1989), vol. 2, 936-937; y Joseph Dyer, <Roman Processions
of the Mayor Litany (litaniae maiores) from the Sixth to the Twelfth Century». En Roma Felix-Formation and Reflections of
Medieval Rome, ed. por Eamonn O Carragéin y Carol Neuman de Vegvar (Londres: Routledge, 2007), 113-137.

5 Falque Rey, Historia Compostelana, 110. Sobre las fundaciones litirgicas del arzobispo, Xosé M. Sanchez
Sanchez, «Consideraciones en torno a un posible enterramiento catedralicio del arzobispo compostelano Diego
Gelmirez», Compostellannm 63, n.° 3-4 (2918): 331-361.
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Félix, san Benito, san Pelayo y santa Maria.”® En fechas mas avanzadas se multiplican las alusiones
documentales cetteras, describiendo actos litirgicos urbanos, procesiones y su recorrido.™

V. EriLoGoO

Avanzaron los siglos y los espacios de la catedral se redefinieron funcionalmente. Se finalizo el
macizo occidental, se levanté el claustro que Gelmirez sélo habia llegado a proyectar, se cerré el coro
pétreo en la nave... El conjunto fue fortificindose a la par que, en todas las obras nuevas —portico,
claustro, trascoro—, se generd una intensa vida litdrgica con la fundacién de altares y capillas de
caracter privado. A la topografia sacra existente mediado el siglo x11 se le afladieron las nuevas capillas
de la Piedad, de san Jorge, del Perdén o espacios funerarios hoy patcialmente desconocidos, como los
que ocuparon las torres defensivas del claustro. En funcién de su poderio, a ellas pertenecieron piezas
de ajuar litdrgico, libros y —¢por qué no?— musica compuesta expresamente para sus oficios. Una de
las mds importantes fue la capilla de las Animas, sita en los alrededores de la galerfa este del claustro
y dedicada por el gran Juan Arias (11266) al recuerdo de los arzobispos. Como su prelado comitente
pretendio, aglutiné algunas de las mandas y fundaciones litargicas mas importantes de toda la catedral.
En todo caso, si las noticias de este periodo son mas abundantes, no son menos ciertas sus deudas con
la época precedente. A los obispos de la segunda mitad del siglo x11 en adelante les tocé adaptarse a un
monumental legado y es que el documentado esplendor litdrgico compostelano de la baja Edad Media
solo se justifica en el més escurridizo de la alta.
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LA muUsicA perL Cobice CALIXTINO.
UN POSIBLE MANUAL PARA SU INTERPRETACION

THE PERFORMANCE OF THE CobpEX CALIXTINUS’ MUSIC.
A POSSIBLE HANDBOOK

Paloma Gutiérrez del Arroyo Gonzaleze

RESUMEN

El intérprete de musica medieval debe tener nociones de paleografia y de
codicologia, de lenguas medievales, de Historia, de liturgia, de antropologia y sociologfa,
de acustica... Ademas, debe manejar con fluidez las distintas notaciones de cada
perfodo (paleografia musical), la modalidad, el contrapunto, la practica de la oralidad
—vehiculo primordial de transmision de muchos de los repertorios medievales—, las
practicas de polifonia exterzpore o improvisada, distintos temperamentos... e incluso
debe conocer los estudios de la etnomusicologia acerca de otras musicas no escritas,
de tradicién oral, ya sean monddicas o polifénicas, aun vivas hoy en nuestro planeta.

Este articulo busca reunit, si no todos, muchos de los aspectos que se deberfan
tener en cuenta a la hora de abordar la interpretaciéon de las musicas notadas en el
Cédice Calixtino (s. xi1). El intérprete convierte la fuente manuscrita en sonido, y ese

* Cantante especializada en musica medieval con los mas grandes intérpretes e investigadores
del repertorio, en centros de Francia (CNSMD de Paris y Sorbonne, Paris 1V), Suiza (Schola Cantorum
Basiliensis) e Italia. Actda regularmente en escenarios europeos, habiendo colaborado con conjuntos
como La Reverdie, Contrafacta, Dialogos, Malandanga y formado duos con varios actores y con
intérpretes como la cantante Catherine Schroeder o el arpista Manuel Vilas. Es cofundadora de varios
conjuntos: Puy de sons d“autrefois, Oiet y Cantaderas, y dirige el proyecto EVOCA (Exploracién de la
Vocalidad y la Oralidad del Canto Antiguo), de reciente creacion. Ha estrenado obras contemporaneas
y grabado para los sellos discograficos: Arion y Etcetera-records. Realiza una actividad pedagégica y
de divulgacién de la musica medieval para piblicos desde no iniciado hasta especializado, habiendo
colaborado con Radio Clasica-RNE e impartido cursos en museos (Lazaro Galdiano), conservatorios
profesionales y superiores (Madrid, Lyon), universidades (UCM, UAM, UAB, Univ. Francois-Rabelais
de Tours...), bibliotecas (BNE), fundaciones (Royaumont, Santa Marfa la Real, Joaquin Diaz) y en
centros especializados como el Centre de Musique Médiévale de Paris. Dirige la Escuela de Misica
Medieval y de Tradicién Oral, que fundé en 2016 en el seno de la Institucién Libre de Ensefianza
(Madrid). Paralelamente a la musical realizé una carrera cientifica que concluyé con una tesis en

biofisica (CNB-CSIC-UAM) y el titulo de Doctora (2009). www.palomagutierrezdelarroyo.com.
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PALOMA GUTIERREZ DEL ARROYO GONZALEZ. LA MUSICA DEL CODICE...

paso conlleva muchas decisiones. He aqui un posible método de trabajo, razonado paso a paso, a seguir
por un intérprete desde que abre el cédice por primera vez hasta que comienza a cantarlo.

Palabras clave: oralidad; monodia; polifonia; neuma; notaciéon neumatica; modalidad; organunz;
conductus; contrapunto; contrapunto improvisado o extzempore.

ABSTRACT

Medieval music performers should have notions on Palacography and Codicology, on medieval
languages, on History, Liturgy, Anthropology and Sociology, on Acoustic... Furthermore, they
shall easily handle various notations of each period (Musical Palaecography), modality, counterpoint,
oral practice as the principal vehicle of transmission for most of medieval repertoires, improvised
or extempore counterpoint practices, different temperaments... and should also be aware of the
ethnomusicological research on unwritten oral music, either monophonic or polyphonic, already alive
in our planet.

This article seeks to gather, if not all, many of the aspects that should be considered when
approaching the performance of the notated music in the Codex Calixtinus. The performer transforms
the manuscript source into sound, and this step carries many decisions. Here is a possible working
method, argued step by step, to be followed by a performer from the very moment of opening the
codex up to its vocal performance.

Key words: orality; monody; polyphony; neume; neumatic notation; modality; organunz;
conductus; counterpoint; extempore or improvised counterpoint.

I. INTRODUCCION

Cuando se aborda por primera vez un nuevo manuscrito musical surgen muchas preguntas que
necesitamos responder antes de empezar a interpretarlo. Unas tienen que ver, claro esta, con la propia
lectura de lo que nos ha sido transmitido en ese manuscrito, y otras, a veces 10 menos importantes, con
el contexto en el que fue producido e interpretado.

En concreto, si abrimos el Codex Calixtinus (Santiago de Compostela, Archivo de la Catedral,
sin signatura), veremos que los folios con musica estan distribuidos en tres secciones distintas: en el
primer libro (entre los folios: 1011-139v), que contiene la musica —casi exclusivamente monddica—
para distintos oficios y misas de las festividades del apéstol Santiago; en el primer apéndice (folios:
214r-219v), que contiene sélo piezas polifonicas, también para adornar esas festividades; y en el
segundo apéndice (folios: 221v-222v), con sélo dos piezas monddicas y el texto de una tercera con
una rubrica que indica con qué melodia de otro himno hay que cantarla. El corpus musical es bastante
extenso: contiene en torno a un centenar de piezas monddicas y veintiuna polifénicas.
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Antes de lanzarnos a cantar, tendremos que considerar aspectos como: qué tipos de repertotios
transcribe (piezas del oficio y de la misa, algunos tropos y conducti paralitirgicos; repertorios propios del
cantor solista o de la schola; monddicos y polifénicos) y su notacion musical (neumatica francesa del centro-
norte y diastematica); la forma de transmision de los mismos (en principio, oral, aunque hablaremos mads
adelante sobre esto) y las practicas interpretativas de la época (no sélo del canto de memoria, a solo y a
cargo de la schola, sino también de las practicas de improvisacién polifénica de los cantores); el proposito
de dicha copia (¢ser leida e interpretada directamente, o intentar preservar la musica por escrito?); la
posible vocalidad de entonces, o, al menos, los indicios que tenemos sobre ella (que encontramos en
textos contemporaneos y en los paralelismos que podamos establecer con la wocalidad de las musicas
de tradicién oral aun vivas); y las caracteristicas del manuscrito en el que aparecen copiadas las piezas
(el Cédice Calixtino —«CC»— contiene, ademas de la musica, varios libros dedicados a la figura de
Santiago: a la historia de la traslacién de su cuerpo desde Jerusalén a Galicia, a sus milagros, a su aparicion
ante Catlomagno para inspirar la Reconquista y al camino de peregtinacién que conduce hasta sus
reliquias). Sélo después, cuando por fin acometamos su interpretacion, surgiran otras preguntas acerca
de las decisiones que tuvieron que tomar el escriba musical (el nozator) y quienes compilaron o incluso
«compusieron» estas piezas (igualmente, mas adelante trataremos el proceso de «composicién» de la
musica de este codice), y sobre las que tomaron los propios cantores a la hora de cantarlas.

Con este articulo, a través de la descripcion de un posible procedimiento de trabajo, busco
proporcionar al intérprete la informacién que considero imprescindible para abordar la musica del
Calixtino y dotatlo de muchas de las claves sobre las que fundamentar su trabajo de llevar el manuscrito
al canto. Estd planteado como un manual, que, a su vez, refleja y compendia los resultados de una
investigacion artistica en curso sobre la interpretaciéon musical de estos repertorios. Tratard inicialmente
algunos aspectos preliminares que tener en cuenta acerca de la factura de la parte musical del codice
(subapartado II.1), y presentara una serie de observaciones que conviene realizar sobre los repertorios
copiados en ¢l (I1.2) y sobre su notacién musical (I11.3). Continuara exponiendo informacién relevante
sobre la finalidad original del cédice, la cual ayudard a poner en contexto su musica (I11.1), y refiriendo
las concordancias de esta con fuentes externas (II1.2). Se examinardn, ademds, algunos aspectos
interpretativos de la musica de aquella época, como su transmision o su vocalidad (IV.1-3). Seguira
una discusién de como afecta esta informacioén sobre el propédsito del codice y sobre las practicas
musicales a las observaciones preliminates realizadas, las cuales seran revisadas y profundizadas (V.1-
3). Y concluira con la descripcion de un posible método para abordar, ya no sélo el estudio de la
musica del manuscrito, sino también su interpretacién vocal (apartado VI).
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II. ASPECTOS PRELIMINARES QUE CONSIDERAR

I1.1. Observaciones preliminares sobre la factura de la parte musical del manuscrito

Para empezar, supongamos que llega a nuestras manos la parte musical del Cédice Calixtino,
«arrancada» del resto del cédice. Sin conocer mas detalles, lo primero serd intentar datatlo y desentrafiar
su origen, su contenido, y esto, a través de observaciones paleograficas (tipo de escritura, en este
caso: carolina'), codicoldgicas (organizacidén de la pagina: una sola columna que alterna la musica
con rubricas y con textos de las lecturas liturgicas), lingtiisticas (latin medieval), del tipo de notacién
musical, etc. Quizas podamos imaginar que se trata de un manuscrito del s. X11* s6lo con el trazo de los
neumas (relacionados con los de la notaciéon dorena» —o mesina—, segin unos autores’, o «francesa-
normanday, segin otros*) y con el pautado utilizado (de cuatro lineas rojas, y, en la polifonia, de doble
pautado también de cuatro lineas rojas, separadas por una linea horizontal verde; ¢/ Figura 1. a y
Figura 3); las claves (principalmente de 'y de C, pero también, puntualmente, para extender el ambitus
de la pieza, de gy de D%; Figura 1. a; i); el uso del custos al final de la linea (incluso también al final de las
lineas con adiciones posteriores de polifonia, apareciendo los erstodes también en rojo;® Figura 1. b-g)
y de letras para igualmente «custodiar la nota siguiente a un cambio de clave en un mismo tetragrama
(Figura 1. h-i), e incluso de puntos verdes en el apéndice polifénico con idéntico fin (Figura 1. a'y
Figura 3. d). Ademas, al principio de algunas piezas, junto a la inicial ornada y la clave, observaremos
otras letras que coinciden con la primera nota de la pieza, no siempre a la altura del pautado que
les corresponderia si se trataran de claves adicionales —algo, en mi experiencia, bastante inusual—.
Dichas letras parecen estar destinadas a garantizar la correcta copia de la musica o su correcta lectura,
a modo de recordatorio (Figura 2).” Igualmente, y con finalidad similar, advertiremos unos puntos

' «la escritura utilizada oscila entre una letra carolina de transicién y una variante protogéticar, Elisa Ruiz Garcfa,
«El Codex Calixtinus: un modelo de Work in Progress», en El “Codex Calixtinus” en la Europa del sigly XI1: muisica, arte, codicologia y
liturgia, coord. por Juan Catlos Asensio Palacios (Madrid: Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica, 2011), 56.

2 Actualmente esta datado entre los afios 1160 y 1180. Ruiz Garcia, «El Codex Calixctinus. . .», 56.

? Michel Huglo, «The otigin of the monodic chants in the Codex Calixtinus», en Essays on Medieval Music in Honor
of David G. Hughes, ed. por Graeme Boone (Cambridge: Isham Library Papers, 1995), 196.

* Sarah Fuller, «Perspectives on Musical Notation in the Codex Calixtinus», en EIl Cédice Calixtino y la miisica de
su tiempo, ed. por José Lépez Calo y Catlos Villanueva (A Corufia: Fundacién Pedro Barrié de la Maza, 2001), 203-213.

5 Clave de g en el apéndice polifénico (por ejemplo, en los folios 2161, 217v-219t, siempre en la vox organalis),
clave de D (f. 110v, Figura 1. i), e incluso de @ y de D para centrar el pautado reducido, de tres lineas, en fragmentos del
manuscrito en los que sélo se copian los incipit de las piezas de un oficio (f. 112v).

¢ Folios: 131t, 131v y 214r.

" Esto aparece con frecuencia en los primeros diez folios con musica del libro 1, y en el primer apéndice.
Ademis de los ¢jemplos de la Figura 2, encontramos indicadas, junto a las letras iniciales, las notas: « (ff. 106z, 108v)
y e (ff. 1061, 1111), F (f. 109v, 111v), G (f. 1091, 1101, dos ejemplos en este mismo folio) y D (ff. 106v, 110v, 111r, dos
ejemplos en este mismo folio; f. 217v).
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verdosos al principio de la voz inferior de casi todas las piezas polifénicas, que indican la altura de la
primera nota de la voz supetior (Figura 3. a-d).?

b. f.

s g B

C.

wYRBE WLETE I CIUY TR
_J: &3)“\\ Jﬂ _

Figura 1. Claves de F, C, gy D; varias grafias de custodes al final de la linea y antes del cambio de clave,
y letras antes del cambio de clave.

a. Claves de I; C'y g, y un custos, sefialado en azul, antes del cambio de clave (f. 2191). b. Custos (f. 104r).
c. Custos (f. 1351). d. Clave de F'y custos (f. 1361). e. Custos en rojo, para la continuaciéon de una segunda
voz afiadida por otra mano (f. 131v). f. Custodes en negro y en rojo para la continuacion de la voz
«original» de la pieza monddica y de la voz afiadida por otra mano (f. 131r). g. Claves de Fy custos antes
del cambio de clave (£.121v). h. Claves de C, custos al final de la linea y una letra D a la altura correcta
antes del cambio de clave para anunciar, a modo de custos, 1a altura de la nota siguiente (f. 1091).

i. Claves de F'y de D, custos al final de la linea y una letra D a la altura correcta antes del cambio de clave
(que es de D igualmente) para anunciar, a modo de eustos, la préxima nota (f. 110v)°

8 Esto ocurre al inicio de todas las piezas del apéndice polifénico. Notese que la posicion del punto en el
primero de los Benedicamus del f. 2191, es errénea (a la octava y no a la quinta de la vox principalis).

? Todas las imagenes del Codex Calixtinus de este articulo proceden del Archivo de la Catedral de Santiago de
Compostela: ©Archivo Catedral de Santiago.
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Figura 2. Letras «custodias» de la nota de inicio de la pieza en la monodia y rubricas.

a. Letra a (f. 108v). b. Letra D. En este caso la letra no es muy clara. Podriamos haberla confundido
con una 4, indicando, como era practica comun, la letra inicial que copiar y adornar; sin embargo,
visto el uso en el resto del manuscrito, entendemos que se trata de una D (f. 109v).

c. Letra I (f. 109v); d. Letra ¢ (f. 1001); e. Letra G (f. 1091); . Letra « (f. 1061)

Figura 3. Letras «custodias» de la nota de inicio de la pieza en la polifonfa y puntos verdes sobre la pauta
de la voz inferior para localizar la primera nota de la voz superior.
a. Gratulantes (£. 214v). b. Ad superni, en este caso, ademas, se advierten dos letras debajo de la letra capital,
Cy D, correspondientes a las dos primeras notas de la voz infetior (f. 214v). c. Annua gaudia (f. 215v).
d. Dumr esset (£. 216v)
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Todas estas observaciones y las que siguen apareceran sin duda resefiadas y estudiadas en
profundidad en mas de una publicacién de la extensa bibliografia dedicada al Calixtino, la cual ha ido
creciendo desde finales del s. xix. Sin embargo, este articulo quiere hacer hincapié en la importancia
de que el propio intérprete observe el material manuscrito y se familiarice con el repertorio en si.
Ademas, es recomendable que este proceso sea anterior a la consulta de los resultados publicados
por los investigadores, con el fin de asimilar lo observado, para «aprehender» sin sesgos ni prejuicios
de ninguna clase. Es mas, en esta misma linea, es conveniente rehuir en una fase temprana las
transctipciones musicologicas' y las grabaciones'! del matetial que se va a estudiar. El planteamiento
de preguntas propias es crucial para avanzar en la problematica de la interpretacién, y el proceso de
proponer soluciones permite profundizar aun mds en la obra. Una «intuicién» construida sobre la
experiencia acumulada, capaz de contemplar un complejisimo conjunto de variables y, a la vez, de
«actuaty, sera la principal guia en la toma de decisiones. Una vez conocida a fondo la musica (7. e. tras
haberla cantado), vislumbraremos con mayor claridad las preguntas que intentar resolver, sabremos
entender y valorar las interpretaciones de otros, y podremos evaluar, reotientar, remodelar o matizar
las nuestras en consecuencia. Por esto, resultard mucho mas enriquecedor descubtir @ posteriori 1os
resultados de los investigadores y las soluciones interpretativas adoptadas por otros musicos o por
una transcripcion'?. Evidentemente, todo esto es factible si el intérprete tiene ya un conocimiento

1" Sobre las transcripciones existentes a dia de hoy, consultense: la recension ofrecida por Manuel Rey Olletos,
«Reminiscencias del culto al apdstol Santiago, a partir del Codice Calixtino en los libros liturgicos de los siglos xi1 al x1v
en la antigua provincia eclesiastica de Santiago» (tesis doctoral, Universidad de Santiago de Compostela, 2010), 76-80,
acceso el 14 de enero de 2021, http://hdlLhandle.net/10347/2606; y los ejemplos de algunas de las transcripciones
publicadas a lo largo del s. XX recogidos en el articulo: José Lopez-Calo, «Claves, viejas y nuevas, para la transcripcion de
la musica del Codex Calisctinus», en El Cédice Calixtino y la miisica de su tiempo, ed. por José Lopez Calo y Carlos Villanueva
(A Coruna: Fund. Pedro Barrié de la Maza, 2001), 235-272.

! Sobre la discografia del Calixtino, consultense las referencias: Josemi Lotenzo Attibas, «Codex Calixtinus:
andientibus sit gloriab, Schergo: revista de miisica 131 (1999): 148-151; Josemi Lorenzo Arribas, «El Cédice Calixtino.
Recreacion musical y recepcion discografica de la sonoridad romanica», en E/ “Codex Calixtinus” en la Europa del siglo X11:
miisica, arte, codicologia y liturgia, coord. Juan Catlos Asensio Palacios (Madrid: INAEM, 2011), 191-212; y Santiago Ruiz
Torres, «Fonograffa del Cédice Calixtino: Ochenta afios de creacién y recreacién de una sonoridad plenomedievaly,
Revista de musicologia 39, n.° 2 (2016): 685-706. Como mas tarde no habra lugar, aprovecho ahora para recomendar la
escucha de los programas de concierto o de disco que han dedicado a las escuelas de St. Martial y de Notre Dame, asi
como al Calixtinus, los conjuntos: Sequentia (Benjamin Bagby), Discantus (Brigitte Lesne), Gilles Binchois (Dominique
Vellard), Le chant sur le livre (Jean-Yves Haymoz, Raphaél Picazos, Emmanuel Bonnardot, Barnabé Janin, Ludovic
Montet y Pierre Funck, cofundadores) y Peregrina (Agnieszka Budzinska-Bennett). Ultimo acceso el 28 de abril de 2021.

12 Resultara sorprendente la variedad de las transcripciones publicadas (¢ nota 10): desde copias del manusctito
en notacién original caligrafiadas manualmente —Marcel Pérés y Malcolm Bothwell, Codex: Calixctinns. Ad primas vesperas,
in laudibus, ad secundas vesperas (Moissac: Editio Scriptorium, CIRMA, 2003); Marcel Péres y Malcolm Bothwell, Codex
Calixtinus. Missa in vigilia sancti Iacobi, Missa sancti lacobi, Farsa officii misse sancti lacobi (Moissac: Editio Scriptorium, CIRMA,
2004)—, y transcripciones diplomaticas —Hendrik Van der Werf, The Oldest Extant Part Music and the Origins of Western
Pobyphony (Rochester, NY: edicion del autor, 1993), vol. 2, 187-215; y Sarah Fuller, «Early Polyphony», en The New Oxford
History of Music 11, The Early Middle Ages to 1300, ed. por Richard Crocker y David Hiley (Oxford: Oxford University
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suficientemente profundo de la musica recogida en manuscritos de los siglos 1X-X111, tanto a nivel
musicolégico como interpretativo.

I1.2. Observaciones preliminares sobre el repertorio musical codificado

Siguiendo con las observaciones de generalidades y particularidades del manuscrito, el siguiente
paso consistird en la lectura de toda su musica, entendiendo la estructura de los oficios transcritos y las
ribricas que preceden a las piezas.

Para ello, y para conocer mejor la fuente que tenemos delante, podremos elaborar un index,
pieza a pieza, incluyendo toda la informacién musical y extramusical que llame nuestra atencién: tipo
y modo de la pieza; tema del texto; formulas melddicas reconocibles; claves; neumas sorprendentes;
bemoles; observacién de la intervenciéon de manos distintas; letras capitales especialmente ornadas;
rubricas; si se trata de piezas repetidas; etc.

Press, 1990), 541-548—, hasta transcripciones en notaciéon ritmica, en ocasiones quizas producto de la limitacién
editorial que exigfa editar la polifonfa en notacién moderna, mas buscando codificar de forma sélo cualitativa las
duraciones aproximadas y relativas de los sonidos sin pretender necesariamente una lectura literal, y en otras ocasiones,
con signo y barras de compas —José Loépez-Calo, La Miisica medieval en Galicia (A Corufia: Fundacion Pedro Barrié
de la Maza, 1982); y Theodor Karp, The polhphony of Saint Martial and Santiago de Compostela (Oxford: Clarendon Press,
1992), vol. 2, 205-233—. Toda transcripcién supone la toma de decisiones de su autor ante las numerosas cuestiones
que surgen, desde las duraciones de los sonidos y la estructura del contrapunto (qué sonidos son estructurales y cuales
ornamentales) hasta como representatlos (recordemos que la transcripcién no es sino una traduccién a otra notacion,
otro lenguaje, con toda la complejidad y las desviaciones que entrafia una traduccion). El intérprete que las lee deja,
por tanto, de plantearse y de tener que responder algunas preguntas fundamentales, y, ademas, verd condicionada su
interpretacion por la notacién de la transcripcion que consulte. De ahf que la lectura de una transcripcion, y mas si es en
notacién mensural moderna (aunque ésta busque sélo representar cualitativamente la duracion relativa de los sonidos),
pueda influir tanto en el resultado sonoro, y que resulte desaconsejable en una fase inicial del estudio. Ademas, los
intentos de encajar toda la polifonia del Calixtino dentro de una pulsacion ritmica resultan, a dia de hoy, improcedentes,
conocidas las practicas del organum purum de la Escuela de Notre Dame justamente postetior, al que recuerdan la mayoria
de las piezas polifénicas del cédice, y son muchas veces fruto de la incredulidad del transcriptor ante la posibilidad de
interpretar una polifonfa fuera de un zactus (of. José Lopez-Calo, «Propuesta de transcripcion de la polifonia del Codice
Calixtinon, en Los instrumentos del Portico de la Gloria. Su reconstruccion y la miisica de su tiempo, coord. por José Lopez-Calo
(A Corufa: Fund. Pedro Barrié¢ de la Maza, 1993), 691). Es cierto que a la hora de interpretar algunas piezas tanto
monddicas como polifénicas del codice (es el caso, por ejemplo, de algunos conducti) se puede llegar a instalar de forma
natural un ritmo —o mads bien una cadencia periédica—, pero no es conveniente el codificarlo o «forzarlo» graficamente
empleando la notacién moderna, so riesgo de provocar una lectura ritmica rigida. En cualquier caso, que la polifonia, y
sobre todo la diafonfa, no requiere de ritmo para poder ser interpretada vocalmente, ha sido ampliamente demostrado,
entre otros, desde los afios 80-90 por los intérpretes especializados en estos repertorios.
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11.2.1. Sobre el repertorio codificado

Como se ha mencionado en la introduccion, el contenido musical del Calixtino se articula en
los oficios y misas para la fiesta de Santiago y su vigilia, los dias: V1III Kalendas angusti y V111 Kalendas
angusti (respectivamente nueve y ocho dias antes de agosto, es decir: los dias 24 y 25 de julio), y los
formularios de las misas de la octava del 25 de julio y de otras fiestas jacobeas: I Kalendas lannarii (30
de diciembre, festividad de la Traslacion —de los restos del apostol—) y 17 die Nonarum Octubris (3
de octubre, cinco dias antes de las «nonas» de octubre —7 de octubre—, festividad de los milagros
de Santiago). El primer libro concluye con una misa farcida que, si damos ctrédito a su rubrica, fue
compuesta pot el «lustre obispo Fulberto de Chartresy, y puede set cantada por «quien guste, en una
y otra festividad del mismo ap6stol»'.

Cada oficio esta anunciado por una rabrica (ad vesperas; ad primant, ad tercians; missa a domno Papa
Calixto edita...)", y casi cada pieza esta precedida por una ribrica que incluye su forma musical y/o
su funcion liturgica,” el nombte de quien la compuso —o quizds mas bien: el nombre de a quien esta
atribuida—"°
rubrica de la Figura 2. b, leemos: «Sermo de Matheo et Marco excerptus. Cantus -i+ toni. R, i. e. «Palabras

extraidas de Mateo y Marcos. Canto en primer tono. Responsorio» (véanse igualmente los ejemplos

o la procedencia de su texto,"” y el modo melédico de la misma." Asi, por ejemplo, en la

Figura 2. d y Figura 2. f). Dentro de las piezas, o también precediéndolas, podemos encontrar
especificados los cantantes que debian interpretatlas (Lector, Cantor, Chor’, Cantores, Alii cantores...).
Observaremos que las antifonas y los responsorios de los oficios de laudes, visperas y maitines estan
ordenados en series entre los modos I-V y I-VIII del octoechos, lo que es caracteristico de los llamados
«oficios ritmicos»®’.

3 Farsa officii misse sancti lacobi a domno Fulberto karnocensi episcopo illustri viro edita, in utroque festo einsdem apostoli
cantanda quibus placebit (f. 132v-139x).

' Sera 1til tener a mano un texto sobre la composicién del oficio de las horas para entender pieza a pieza
cémo se desarrollan los oficios notados en el manuscrito. Por ejemplo: «office des heures. Initiation aux manusctits
liturgiques». Jean-Baptiste Lebigue, acceso el 14 de enero de 2021, https://irhthypotheses.org/2204.

5 (invitatorinms; R, responsotio; a, antifona; Y#’, himno; v, verso; P, salmo; Trac?, tracto; OF/ OFF, ofertotio;
¢d, comunion; VERS?, verso; psa, prosa; alla, aleluya; Conductum. Notese el signo tironiano (%) conocido como «nueve
tironiano» que abrevia la terminacion us en Ymnus, Tractusy Versus).

1 («A beato Calixto papa editar; «a domno Fulberto Karnotensi episcopo editus», «a domno Guillelmo Patriarcha Iherosolimitano
editus»...).

VT («Sermo de evangelistis excerptus; sermo ecclesiastice ystoriew; «sermo Lucey; «sermo Marci et Theronimi et psalmister; «sermo
Mathedy; «sermo de ntraque passione excerptusy; «verba Calixtiv; «verba Gregorins»...).

8 (Cantus -i- toni; Cantus viii+ toni; etc.).

¥ Juan Carlos Asensio Palacios, «Neuma, espacio y liturgia: La ordenacién sonora en Compostela segun el
Codex: Calixtinus», Medievalia 17 (2015): 145. Hucbald y Esteban de Lieja compusieron «oficios ritmicosy» a principios del
s. X (donde la primera antifona y el primer responsotio son del I modo, los segundos, del II° modo, y asi hasta el VIII®
¥, a continuacién, vuelven a empezar, esta vez ya no necesariamente desde el I°, pero si en orden creciente), ¢ Huglo,
«The origin of...», 197.
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El apéndice polifénico contiene: once organa «compuestos» sobre piezas liturgicas del oficio y
de la misa, una pieza a medio camino entre el organum y el conductus —10x nostra resonet— «compuesta»
sobre un tropo de Benedicanus (termina con el texto «dicamus domino»), y ocho conducti (sicte en un
primer bloque y el octavo finalizando el apéndice, ~Ad honoren regis, en el £. 219v). Un noveno conductus,
In hac die, a dos voces se halla exclusivamente en el libro primero, la segunda voz copiada en rojo por
otra mano. Igualmente, encontramos voces afiadidas en rojo en otros dos conducti: uno —Ilacobe sancte
tunm— copiado también en el primer libro (inicialmente como mondédico) y que aparece también en el
apéndice, ya con las voces separadas en dos pautas, y otro, el famoso Congandeant catolici, a dos voces, y
con una tercera voz afladida en rojo sobre la voz inferior, copiado en el primer apéndice. Tres de estos
conducti polifonicos afiaden una segunda voz a las monodias paralitirgicas del primer libro,” y los once
organa mencionados ornan polifénicamente la totalidad de la pieza sobre la que se construyen (dos
tropos de Kyrie y tres Benedicamus Domino), o las secciones de la misma reservadas al cantor solista (la
entonacion y el verso de cuatro responsorios del oficio de maitines, un aleluya y un gradual).”

La sonoridad de estas polifonias recuerda a la de las polifonfas aquitanas de la denominada
«Bscuela de St. Martial de Limoges» por el empleo de sus mismas consonancias (unisono-octava,
cuarta y quinta) como estructura fundamental del contrapunto, y de abundantes disonancias (séptimas,
quintas disminuidas, tritonos y segundas), con frecuencia atacadas directamente, que resuelven en
consonancia (Figuras 6 y 8) y con melodias llenas de séptimas, quintas disminuidas y tritonos atacados
directamente o en movimientos similares a un arpegio.? También reconocemos giros y férmulas que

» Los conducti: Lacobe sancte tunm repetito (folios: 131t y 215v-2161); In hac die (£. 131v); Regi perhennis glorie (folios:
1391-v y 2161).

2 Los responsotios: Dum esset (ff. 107v, 216v-217x), Huic lacobo (ff. 109v-110x, 217x), Tacobe virginei (ff. 110,
2171v), O adiutor (ff. 110v-111r, 2171r-v), —de nuevo— el aleluya Vocavit Lhesus (119r, 218v) y el gradual Misit Herodes
(1191, 2181-v).

# Notese que la acepcién del término «disonancia» empleado en este articulo corresponde a los intervalos del
contrapunto de: segunda mayor y menot, cuarta aumentada —o tritono—, quinta disminuida, séptima mayor y menor,
e incluso —como veremos mas adelante— de terceras y sextas mayores y menores, debido a su afinacién segun el
temperamento pitagorico.

Enlos tratados contemporancos al Calixtino, encontramos bastantes variaciones en los intervalos agrupados
dentro de este término de «disonanciax, incluso en textos distintos de un mismo teérico. Asi, segiin el abad Guido
Augensis, de las solo siete conjunctiones que contempla en su tratado Regulae de arte nisica (de la primera mitad del s. x11),
las dissonantie se limitan a cuatro: tono, semitono, 3.* M —ditonus— y 3.* m —semiditonus—, siendo las otras tres, las
consonantie: 4.* —diatessaron—, 5." —diapente— y 8. —diapason—. El texto original de este tratado y de todos los tratados
musicales citados en este articulo se puede encontrar en la base Thesaurus Musicarum Latinarun (TML) de la universidad
de Indiana («Abbot Guido. Regulae de arte musica». Indiana University, acceso: el 14 de enero de 2021, https://chmtl.
indiana.edu/tml/12th/ABGURAM).

Yaen el s. x11, encontramos dos tratados de Franco de Colonia: Compendium discantus (¢f. «Franco. Compendium
discantusy». Indiana University, acceso: el 14 de enero de 2021, https://chmtlindiana.edu/tml/13th/FRACOMO
MOBB842) y_Ars cantus mensurabilis («Franco. Ars cantus mensurabilisy. Indiana University, acceso: el 14 de enero de 2021,
https://chmtlindiana.edu/tml/13th/FRAACME MPBN1666) en los que se habla, en el primero, de seis dissonancie
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seran caracteristicas en la polifonfa de la Hscuela de Notre Dame, ya incipiente en tiempos de la
compilacién del Calixtino, aunque en los organa pura de esta escuela se suele dotar a la vox organalis de
melismas de mayor extensioén que la de los del Codex.

Todas las piezas del apéndice polifénico estan precedidas por rubricas que las atribuyen a
un autor concreto®. Se desconoce si estas atribuciones a personajes ilustres (arzobispos, obispos o,
cuando menos, magistri) son veraces. En todo caso, forman parte del proyecto editorial de conferir
autoridad al ¢ddice, como veremos en el apartado II1.

Un index de la musica del cédice que ademas incluye el tipo de piezas, los modos melédicos de
las piezas monddicas y muchas de las ribricas, ya existe en la bibliografia,* y sobte él podtiamos haber
realizado directamente observaciones como la de la ordenacién modal en los oficios. Sin embargo,
merece la pena insistir en que realizando por si mismo ese trabajo, el intérprete logrard avanzar
enormemente en el conocimiento del material.

Encontraremos algunas iniciales mas ornadas que sefialan aquellas piczas consideradas
importantes por el compilador. Unas marcan el inicio de un oficio™, y otras parecen querer resaltar
las piezas atribuidas en su rubrica a un autor concreto, que son: los himnos del oficio, por un lado, y
las secuencias, prosas, tropos (de introito, Benedicanns Domino, Kyrie y Agnus Dei) y conducti monddicos
y polifénicos de la misa, por el otro (véanse las iniciales de algunos de estos conducti polifénicos de la
Figura 3. a-c). En el apéndice polifénico, son los organa «compuestos» sobre piezas litirgicas (como
ya he sefialado: cuatro responsorios del oficio de maitines, dos tropos de Kyrée, un aleluya, un gradual

pure (semitono, tono, tritono, sexta menor, séptima menor y séptima mayor), y, en el segundo, de «discordancias» de
dos tipos: «perfectas» (semitono, tritono, sexta menor y séptima mayor) e «imperfectas» (tono, sexta mayor y séptima
menor). Asimismo, al hablar de las consonancias, en el primero de los tratados, Franco incluye a la sexta mayor como
una de las consonancias per accidens, junto con las terceras mayor y menor, frente al grupo de consonanciarum perfecte, como
denomina al unisono, la 8.* y la 5.%. De nuevo cabia en el segundo de los tratados, y divide las «concordancias» en
tres tipos: «perfectas» (unisono y 8.%), «imperfectas» (3.* M y 3.* m) y «medias» (4. y 5.%). Estos mismos tres tipos de
«concordancias» aparecen en el tratado de Juan de Garlandia De mensurabili musica, de finales del s. xi11, junto a, también,
tres tipos de «discordancias»: las «perfectas» (semitono, tritono y séptima mayor); las «imperfectas» (sexta mayor y
séptima menor); y las «medias» (segunda mayor y sexta menor). Cf. «Johannes de Garlandia. De mensurabili musicay.
Indiana University, acceso: el 14 de enero de 2021, https://chmtlindiana.edu/tml/13th/GARDMM.

Dadala demostrada variabilidad de lo que se consideraba una dissonantia o discordantia en la época, me ha
parecido conveniente dedicar esta nota a precisar a qué hard referencia el término «disonancia» de aqui en adelante.

B Magister Airardus Vigiliacensis; Ato, episcopus Trecensis; Magister Goslenus episcopus Suessionis; Magister Albertns
Parisiensis; Fulbertus episcopus Karnotensis; antiqus episcopus Boneventinus, en este caso no especifican mas; etc.

# «Codex Calixtinus». En Wikipedia (s. f.), acceso el 14 de enero de 2021, https://es.wikipedia.org/wiki
Codex_Calixtinus.

% La primera antifona de los oficios de Laudes (folios: 102v y 111r) y de Visperas (folios: 103v y 112v); primer
responsotio de la serie de responsorios del oficio de Maitines (folios: 102r y 1071); introito de la misa (folios: 114r y
118r).
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y tres Benedicamus Domino) los inicos que carecen de iniciales ornadas,® ¢quizis esta distincion indique
que los organa de este grupo son fruto de una ejecucion extempore?

Esta etapa de lectura también nos revelara el contenido de los textos cantados: por un lado,
textos de alabanza y de ruegos a Santiago, y, pot otro, textos que hacen referencia a la vida del apéstol
(hechos narrados en los evangelios) y a los milagros que se le atribuyen en vida y después de muerto.”’
Ademas, encontraremos algunas piczas del propio y del ordinario de la misa que no citan a Santiago,
coincidiendo casi todas ellas con piezas preexistentes, como veremos mas adelante.”

11.2.2. Reconociniento de formmulas melddicas e identificacion de contratacta en la monodia

También en esta etapa de lectura del conjunto del manuscrito tropezaremos con férmulas
melddicas, con frases y hasta con piezas enteras que nos resultaran familiares (Figuras 4, 5 y 17-19).
De muchas de ellas nos costara averiguar cual es el referente en nuestra memoria que nos las hace
reconocibles. Es ideal en este punto poder colaborar con un musicélogo especialista del repertorio
litargico medieval, o, quizas ain mejor, con un monje u otro practicante diario del gregoriano, con el fin
de detectar mas reciclajes y contrahechuras interesantes. Asi, podremos identificar piezas directamente
tomadas del repertorio gregoriano,” o de repertorios mas modernos como el de los tropos, y piezas

* Todo esto, asi como la colocacion de los demas elementos decorativos, resaltando piezas o personajes concretos, responde claramente
a un programa decorativo elaborado en funcion de unos intereses que estin detrds de toda la compilaciin. Elisardo Temperan Villaverde,
La liturgia propia de Santiago en el Codice Calixtino (Santiago de Compostela: Xunta de Galicia, 1997), 24.

% La transctipcion del texto del primer libro se encuentra en: Temperan Villaverde, La liturgia propia de...,
53-99. La traduccién de la parte musical del primer libro (capitulos xx1-xxx1), a cargo de Casimiro Torres Rodriguez, se
encuentra en la obra: Abelardo Moralejo, Liber Sancti Jacobi: Codex Calixtinus (Santiago de Compostela: CSIC, Instituto
Padre Sarmiento de Estudios Gallegos, 1951), consultable en el enlace: «Codex Calixtinus». Asociacion de Amigos
del Camino de Santiago en Cadiz, acceso el 14 de enero de 2021, http://www.caminosantiagoencadiz.org/index
CodexCalixtinus/CodexlibroLhtml.

% Hs el caso del gradual Niwis honorati sunt, de la comunion Ego vos elegi, del tropo de Kyrie: Cunctipotens genitor,
de los tropos de Sanctus y Agnus, de la polifonia Iox nostra resonet y de los tres organa de Benedicanns Domino.

# Son ejemplos: El gradual Niwis honorati sunt (. 115¢) (Cantus ID: g00002); la comunion: Ego vos elegi (f. 1161)
(Cantus 1D: g00225); el invitatorio Regem regum (£. 101v) (CAO: 1146), el cual sirve como «invitatorio tipo» para muchas
fiestas de santos (Pablo, Marfa Magdalena, Once mil Virgenes, Martirio de San Juan Bautista, Todos los Santos...),
conservando el inicio intacto —Regen regum adoremus Dominum—, y adaptando el texto de la frase final a la misma
melodia; la antifona Ad sepulcrum beati lacobi, cuyo texto parece inspirado en el de otra antifona dedicada a San German
de Paris, Ad beati Germani sepulchrum egri veninnt et sanantur, ubi benedicunt Deum dicentes: benedictus es Domine (CAO 1252)
consultable en fuentes como: F-Pn lat. 12610, f. 112r (ca. 1050) y F-Pn lat. 15182, £. 195¢ (s. x1v). De este altimo .
Michel Huglo, «Les pieces notées du Codex Calixtinusy, en The Codex: Calixtinus and the Shrine of St. James, ed. por John
Williams y Alison Stones (Tubinga: Gunter Narr Verlag, 1992), 107.

% Son ejemplos: Los tropos de: Kyrie (Cunctipotens genitor), de Sanctus (Osanna salvifica tnum plasma), de Agnus (Qui
pins ac mitis —CC, £. 1391, ¢f. F-Pn lat. 10511, f. 324v (4ltimo acceso: el 14 de enero de 2021), fuente del s. X1t
tropos de Benedicamus. Cf. Carmen Julia Gutiérrez, «Concordancias externas y correspondencias internas en el Codex

, y varios
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que han servido, parcial o completamente, de modelo para crear contrafacta dedicados a Santiago.” De
la lista que surja podremos extraer informacién sobre el proceso de composicién de la musica, sobre
el grado de detalle de los neumas que la transcriben, y, con esto ultimo, sobre la pervivencia o no en
la transmision oral del s. x11 del gesto vocal codificado por las primeras notaciones de los siglos IX y X

(¢ subapartado V.2).

Figura 4. Giros melddicos breves caracteristicos de un modo concreto del oczoechos.
Férmulas tipicas de distintos modos. Profus: a. (f. 1071); b. (f. 1021); Tritus: c. (f. 1021); Tetrardus: d. (f.
1091); y e. (£. 1091)*.

La mayoria de los contrafacta totales y parciales identificados corresponden a piezas del propio
de la misa. Concretamente: todas las piezas notadas para las misas de los dfas 24 y 25 de julio (vigilia
y fiesta de Santiago) estin compuestas sobre modelos gregorianos del propio de otros dias. Dos de
ellas —el gradual y la comunion de la misa de vigilia—?> son piezas intactas, tomadas ditectamente del
repertorio gregoriano, y el resto son contrafacta, . e. con idéntica melodia, pero nuevos textos dedicados
a Santiago. Las frases que nos habian resultado familiares las rastrearemos hasta dar con el modelo

Calixctinnsy, en El Cddice Calixtino y la miisica de su tiempo, ed. por José Lépez Calo y Carlos Villanueva (A Corufia: Fund.
Pedro Barrié de la Maza, 2001), 450-451.

1 Son ejemplos: La antifona Ave regina caelorum (CAO: 1542) que sirvié de modelo para la antifona Alwa
perpetui luminis (. 1051); el responsorio Misit Herodes rex manus suas ac tenuit (CAO: 7167) para el responsorio Misit Herodes
rex manus suas ut afffigeret (£. 109v); el aleluya Nativitas gloriose virgine Maria (Cantus 1D: g02216), para el aleluya (f. 1191);
distintos fragmentos de tractos de VIII° modo para los dos tractos: 1Vocavit Lhesus (f. 114v) y lacobus in vita suna fecit (£.
1151); el introito Probasti, Domine, cor meum (Cantus 1D: g02209) para el introito Lhesus vocavit lacobum (f. 118r); el ofertorio
Stetit angelus (Cantus 1D: g00397) para el introito Ascendens lhesus (f. 1211-v); los ofertorios Posuisti, Domine (Cantus ID:
¢01298) v Angelus Domini (Cantus ID: g01018) para el ofertorio Certe dum filii (f. 115v-1161); la comunion T es Petrus
(Cantus ID: ¢00262) para la comunion Ait Thesus (f. 122r), etc. Ademas, algunos tropos como Salve festa dies (f. 1321-v),
Excultet celi curia (£. 130r-131r), concor